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1. GİRİŞ 
 
Çalışmamızın sınırlarını belirlerken, icracı olmamız münasebeti ile icraya doğrudan 
katkı sağlayabilecek unsurların ağırlıklı olabileceğine kanaat getirdiğimiz konular 
üzerinde düşünülmüştür. 2001 ve 2006 yılları arasında Anadolu’nun çeşitli 
bölgelerinde yapmış olduğumuz alan çalışmaları, bize yerel müzisyenlerin icraları ve 
müziği aktarım yöntemleri üzerinde bir nebzede olsun deneyim sahibi olmamız 
konusunda yardımcı olmuştur. Ayrıca bunlardan daha mühim olanı akademik bir çatı 
altında sürdürdüğümüz icra çalışmalarının hızlanmasına yardımcı olması ve 
özgünleşmesi yolunda bize, ışık tutacak bakış açılarını kazandırmıştır. Yaptığımız bu 
çalışmalar mevcut icranın ve icracıların tespiti ve bunun kişisel icraya aktarılması 
amacına hizmet etmişlerdir.  
Bu çalışmalarımızı sürdürürken 2005 yılında yapmış olduğumuz Gaziantep seyahati, 
icra, icracı ve kişisel stiller açısından kültürel bir zenginliği yaşatan bu yörenin, 
bahsetmiş olduğumuz yönlerini görmemizi sağlamıştır. Bunun yanında konu ile ilgili 
olarak yapılan icra ve icra alanına yardımcı olacak ürünlerin azlığı, danışman 
hocamızın da yönlendirmeleri ile bizi, “Barak Ağzı” uzun havalar konusunda çalışma 
yapma sürecine sokmuştur. 
1.1 Çalışmanın Yöntemleri 
İlk gezimizde yöredeki icracıların tespitine yönelik yapmış olduğumuz çalışmaların 
ardından, tez konumuzun belli olması ile birlikte yöre ile ilgili literatür taramaları 
yapılmıştır. Yörenin tarihi, sosyal yapısı, dil özellikleri gibi konularda yazılmış 
kaynakların yardımları alınmıştır. Müzikal açıdan konu ile ilgili yazılmış olan 
ürünler birkaç tane tezin dışına çıkmıyor olsa da, müzik alanında yayımlanmış ve 
konumuzu belirli yönlerden ilgilendiren kitap, tez ve bildiriler, bize kaynak 
oluşturması açısından yardımcı olmuşlardır. 
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Literatür taraması sadece yazılı kaynaklarla kalmamıştır. Yörede aldığımız icra 
kayıtlarının yanı sıra yerel müzik üretimi yapan firmaların yayınladıkları ses kayıtları 
da taranmıştır.  
Yöreye yaptığımız alan çalışmalarında ilk amacımız icracıdan, en üst düzeyde 
performansın sergilendiği kayıtlar almak olmuştur. Bunu sağlamak için sosyal 
bilimlerin önerdiği ve yerel unsurların anlamasal boyutlarını kavrayabilme anlayışı 
merkezinde şekillenen ‘katılımcı gözlem’ metodu kullanılmıştır. Kuşkusuz uzun 
zamana yayılan dostlukların oluşmasının ardından, bizim, bölgenin kültür yapısını, 
sosyal ve ekonomik koşullarını algılamaya başlamamız, bu yöndeki 
uygulamalarımızın daha rahat olabilmesine imkân sağlamıştır. Kaydını aldığımız 
hemen hemen her kişi ile günlük yaşantımızda iletişimde olmamızın yanı sıra, kayıt 
almak için en az iki kere görüşülmüştür. Ve kendilerinden aynı eserlerin farklı 
zamanlarda, farklı icra kayıtlarını alınmıştır. 
Alan çalışması esnasında kullandığımız bir diğer uygulama, çeşitli sorular yardımı ile 
müziğin teknik boyutunun ve müziği oluşturan alt yapı unsurlarının bir nebze olsun 
anlaşılabilmesi yönünde faaliyet göstermektir. Dolayısı ile yan yana geldiğimiz yerel 
icracılara, müziğin aktarımı, teknik detayların halk tarafından ne şekilde ifade 
edildiği, anlamsal ifadeleri, müzikte olan inanç unsurları, sözel tarih, edebiyat, yaşam 
tarzı gibi birçok konu ile ilgili sorular yöneltilmiş ve bu soruların karşısında 
aldığımız cevaplar, konumuzun hazırlanması sürecinde bizi belirgin noktalara 
taşımıştır. 
1.2 Çalışmanın Amacı 
Tüm bu veriler doğrultusunda amacımız, icramıza katkı sağlayacak bir çalışma 
yapmak ve buradan çıkarılan verileri kâğıda dökerek, bir sonuç ortaya koymak 
yönünde şekillenmiştir. Tezimizin içeriğinde olan bazı teknik detayların yazıya 
dökülmesi bölgede görülen son derece karmaşık icra yapılarının algılanmasında, 
kanımıza göre, geliştirilmeye açık verileri ortaya koymaktadır. Kuşkusuz, bilhassa 
geleneksel müziklerin icra boyutunu bire bir yazı ile algılamak mümkün değildir. 
Dinleme, algılama ve içselleştirme gibi uzun soluklu sürçleri olan icra geleneği 
içerisinde, müziğe dair yazılı unsurlar oldukça küçük bir noktayı oluşturmaktadır.  
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Ancak bizim hedefimiz, bölgenin toplumsal yapısı ile ilgili genel bir birikim 
aktarılması yanında, tespit ettiğimiz eserlerin teknik detaylarını yapabildiğimiz 
ölçüde ve icraya katkı sağlaması amacını güderek, kâğıda aktarmak ve buradan 
çeşitli sonuçlara varmaktır. Kullandığımız analiz anlayışı, bu hizmete yönelik ve 
mevcut kaynaklardaki yöntemlerin bu amaca hizmet etmesi için yeniden tarafımızca 
yorumlanması süreci sonucunda şekillenmiştir. 
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 2.  GAZİANTEP YÖRESİ TÜRKMENLERİ TARİHİ 
2.1 Anadolu’ya Göç ve Türk Boyları 
İlk yerleşim bölgelerinin Orta Asya olduğu her kaynakta karşımıza çıkan “Türkmen” 
toplulukları, bu coğrafyadan, zaman içinde şekillenen çeşitli sosyo-ekonomik şartlar 
dolayısı ile Anadolu içlerine göç etmeye başlamışlardır. 
Orta Asya da “konar-göçer” yaşam tarzına rağmen devlet geleneğini oluşturabilmiş 
olan Oğuzlar, bu bağlamda Anadolu topraklarına Türk Toplumlarının ilk girişine ev 
sahipliği yapan Selçuklu İmparatorluğu’nu kurmuşlardır. 
Orta Asya’dan Anadolu’ya göçün nedenleri kanımıza göre ayrıca ele alınması 
gereken bir konudur. Bizim konumuzun bu bağlamda ilgilendiği nokta, Anadolu’ya 
girişin ne zaman başladığı ve daha sonraki tarihlerde Osmanlı İmparatorluğunun 
uyguladığı ve bölgenin bugünkü yapısının oluşmasında doğrudan etkisi olmuş 
bulunan iskân politikalarına, ne gibi bir zemin hazırladığıdır.  
 Moğol istilası ve bunun sonucunda ortaya çıkan siyasi, ekonomik ve kültürel 
değişimler boyların Anadolu sınırlarına kaymasına sebep olmuştur.  
“ Moğol istilasının etkisini göstermeye başlaması ile birlikte Azerbaycan ve Horasan’dan 
Anadolu’ya ikinci Büyük göç dalgası başladı. Moğolların Mugan’a gelmesi ile geniş 
çayırlıkları ve mübit toprakları bırakan Türkmenler Anadolu’ya kaydılar. Eleşkirt çevresinde 
bulunan 60.000 hanelik grup güneydeki Ahlata doğru çekilirken yine aynı miktarda bir başka 
Türkmen kütlesi eski yurtları İspir, Bayburt ve Pasinleri terk ederek Erzincan, Sinop ve 
Ayıntapa(Gaziantep) yayıldılar. ‘Karıncalar ve çekirgeler gibi’ kalabalık yığınlar oluşturan bu  
 
Türkmenler, Selçuklu sultanı tarafından uçlara sevk edildiler. Batı Karadeniz’e gönderilen 
Çepniler doğuya doğru Hareket ederek Karadeniz kıyılarının Türkleşmesini sağladılar. 
Çukurova’daki Ermeni Krallığının sınırına dayananlar ise bu krallığın iyice küçülmesine sebep 
oldu.” (Gündüz, 1997: 27)  
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 Gündüz’ün bu tespiti konumuzun temelini oluşturan Gaziantep yöresindeki 
“Türkmen” yerleşimlerinin ne zaman oluşmaya başladığı konusunda bize ışık 
tutmaktadır. 
Faruk Sümer, Oğuz Devlet teşkilatlarını açıklarken yukarıda bahsedilen göçü 
oluşturan boyları ikiye ayırmış ve oymaklarını şöyle sıralamıştır; 
  
“BOZ-OKLAR 
Kayı 
Bayat 
Kara-Evli 
Yazır 
Döğer 
Dodurğa 
Avşar 
Kızık 
Beğ- Dili 
Karkın 
 
ÜÇ-OKLAR 
Bayındır 
Peçenek 
Çavundur 
Çepni 
Salur(Salır) 
Eymir 
Alayuntlu 
Yüreğir 
İğidir 
Büğdüz 
Kınık”
( Sümer, 1992:211) 
Ömer Özbaş ise Türkmenlerin kol yapılarını şöyle sınıflandırmıştır;  
“…Azerbaycan da ve Anadolu’nun geniş bir sahasında Türkmenler bulunmaktadır. Esas itibari 
ile Türkmenler şu kabilelere ayrılmışlardır: Çaodur, Emrili, Yamut, Göklen, Sarık, 
Salor,Ersarı.  
Gaziantep’in güneyinde ve Suriye sınırları dolaylarında buluna Türkmenlerin hangisine dâhil 
oldukları bilinemiyor.” ( Özbaş, 1958:VI) 
Barak Oymağının, Oğuz Boyları tarihi içerisindeki süreci birkaç yazar tarafından 
yazılan araştırma kitaplarının dışında pek yer bulamamıştır. Bu eserlerde de sadece 
sınırlı bölümlerde Barak Aşiretinin yapısı ile ilgili bilgilere yer verilmiştir. Ancak 
birkaç yazar tarafından, Sümer’in yapmış olduğu yukarıdaki sınıflama temelinde öne 
atılan farklı görüşler vardır.   
 
Bu bağlamda tarih sahnesinde Barak Aşiretinin etkin bir biçimde görüldüğü ilk olay, 
Otlukbeli Savaşı (1473) ile dağılan Akkoyunlu Devletinin bu yıkılış süreci ile 
birlikte, bu bölgedeki “Türkmen” toplulukların Anadolu içlerine yaptıkları göç 
hareketleridir.    
Beğ-dili Boyu oymaklarının reisi Seyit Selahattin’in oğlu Firuz Bey’in Barak 
Obalarına reis seçilmesi ile başlayan bu süreç (Gündüz, 1997) ileride belirteceğimiz 
gibi, Anadolu da Barak Aşiretinin günümüzdeki yerleşim alanın oluşmasına zemin 
hazırlamıştır. Yukarıda bahsettiğimiz bölümde Erzincan’a giden obalar arasında 
Barak Türkmenleri de vardır. Buradan Yozgat’a hareket eden Barak Türkmenleri son 
olarak Gaziantep çevresine doğru hareket etmiş ancak bölgede yüzyıllar boyu 
sürecek olan huzursuzlukların başlamasından dolayı Firuz Bey Horasana doğru geri 
dönme kararı almıştır. Ancak bu aşiret içinde olan bir grup Anadolu da kalmayı 
tercih etmişlerdir. İşte bu gün burada yerleşik olan Baraklar bu gruba mensup 
toplulukların devamıdır. 
Ali Rıza Yalman, Sümer’in tespit ettiği sınıflandırmanın yanında, Barak Oymağını 
Beğdili Oymağının adı altında sınıflandırmış ve 12 obaya ayırmıştır. Bunları, 
Torunlu, Kürdili, Eseli, Tiryakili, Göğebakan, Ali İdrisli, Hacı Kasımlı, Mercanlı, 
Çokşuruklu, Marzibalı, Çaprazlı, Karakozaklı olarak tespit etmiştir.(1977: 6-7)  
Bu görüşe bir yönden ilişkilendirilebilecek başka bir görüş ise Ağacan Beyoğlu’nun 
yaptığı tespittir. İlbeyli aşiretinin Baraklar ile birlikte Beydili Oymağı bünyesinde 
yaşadığını belirten Beyoğlu, Ali Rıza Yalmanın Tersine İlbeyli Aşiretini de bu 
grubun içine katmıştır. Bu görüşünü ise Ömer Özbaş’ın derlemeleri neticesinde 
ortaya çıkan kültürel verilere dayandırarak şöyle dile getirmiştir;   
“ İlbeyliler Barakların iskân ozanı dedikleri şairlere sahip çıkarlar ve kendilerini Barak 
Türkmenlerinden ayrı saymazlar; Anadolu içindeki yurt değiştirmelerde beraber bulunduklarını 
söylerler. Yalnızca Cenuba gelindiğinde Barak Türkmenlerden daha önce gelerek şimdiki 
yerlerine yerleşmiş ve toprağa bağlandıklarını iddia etmektedirler… Yoksa İlbeyliler adet, 
anane, duyuş yönünden Baraktan ayrı değildir.” (Özbaş, 2000: 54-55)  
Bu görüşü destekler nitelikteki bir görüş Gaziantep’ in Bayındır köyünde Hüseyin 
Bayındır ile yaptığımız görüşme sonucu elde edilmiştir. Kendisinin bize yörede, ayrı 
aşiret grupları olmasına rağmen- ki kendiside Bayındır Oymağı mensubudur- kültürel 
bir bütünlüğün olduğu ve bu kültürün tümünün "Barak Kültürü" olarak isimlendikleri 
yönünde görüşünü dile getirmiştir. (Bayındır, 2008)   
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Yine Özbaş’ın tespitlerinde dile getirdiği, yerleşmiş ve ev- bark edinmiş 
Türkmenlere Barak dendiği görüşü bütün bir yöre kültürüne ‘Barak’ isminin 
verildiği görüşünü destekler niteliktedir. (Özbaş, 1958:1) 
Böylesine bir kültürel bütünlükten bahsetmek, yörenin kültürel yapısını niteliğini 
vurgulamak açısından önem teşkil etmektedir. Bu obalar ileride bahsedeceğimiz 
tarihsel olaylar içinde, bölgedeki diğer “Türkmen” aşiretleri gibi mevcudiyet 
göstermişler ve yaşanan hadiseler karşısında, kültürel üretim bağlamında aynı etkiye 
maruz kalmışlardır. Dolayısı ile bölgede yaşanan ve toplum yapısına doğrudan etkisi 
olan olayları incelerken, bölgeyi sadece Barak Aşireti temelinde ele almayacağız. 
Hedefimiz Barak Aşiretini de derinden etkileyen, bölgede cereyan eden olayları bir 
bütün halinde inceleyip, konumuz ile ilgili dayanak noktası oluşturmak olacaktır.   
2.1.1 Türkmen Adı 
Türkmen adı tarih içinde çeşitli kaynaklarda karşımıza çıkmaktadır. Bu ismi telaffuz 
eden en erken kaynaklardan biri İslam coğrafyacısı Makdisi olmuştur. Şöyle 
demiştir;“ İsficab’ın kuzeydoğusunda bulunan Ordu şehri sakinleri olan Türkmenler 
İslamiyet’i seçen ilk Türk Zümresi olduğu kuvvetle muhtemeldir.” (Gündüz, 
2000:17)  
“ Kaşgarlı Mahmut, Türkmen adının onlara ‘ Zülkarneyn” tarafından ‘ Türk-Manend ( Türk’e 
benzeyen) şeklinde verildiğini kaydediyorsa da, İslam Dünyasında İslam’a giren Türk 
zümrelerine ‘Türk-Mamend’ denildiği ve buradan Türkmen adının türediği şeklindeki izah tarzı 
çok daha kabul görmüştür… Netice olarak Türkmen adı XI. Yüzyılda Karluklar, Halaçlar ve 
Oğuzları içine alan bir siyasi terim olmaya başladı. Ancak Karluklar ve Halaçlar erken devirde 
bu birlikten ayrıldılar. Bu yüzden Türkmen adı sadece Oğuzlara verildi.” (Gündüz, 
2000:19)  
Tufan Gündüzün belirttiği bu durum ileride bahsedeceğimiz göç konularının 
temellenmesinde kanımızca önemli rol oynayacaktır. 
Hilmi Göktürk kitabında İbrahim Kafesoğlu’nun görüşlerine dayanarak şunları 
söylemiştir: “ Türkmen adı eski bir siyasi topluluğun adıdır. Oğuzlar ve Karluklar bu 
siyasi topluluğa giren kavimler olarak vasıflandırılmıştır”. (Göktürk, 1979: 11)  
Bu verilere dayanarak Türkmen kelimesinin döneminde siyasi bir güç teşkil eden 
‘Oğuzlar’ olarak adlandırılan devlet geleneğine mensup kişilere verilen bir ad olduğu 
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sonucuna rahatlıkla ulaşabiliriz.  Bu geleneğin içinde yer alan “Türkmen” aşiretleri 
ise bu bütünü oluşturan parçalar niteliğindedir. 
2.1.2 Barak Terimi  
Yukarıda bahsettiğimiz gibi büyük bir parçanın bir kolunu oluşturan aşiretlerden 
biriside Barak Aşiretidir. Barak teriminin kökeni ile ilgili yapılan çalışmalarda, 
genellikle birbirine yakın sonuçlar ortaya konulmuştur. Her ne kadar konumuzu 
doğrudan etkileyecek sonuçlara bizi ulaştırmayacağı kanaatini taşıyor olsak da, 
konuya ilişkin verilere kısaca değinmeyi uygun gördük. 
Barak terimi tarihte Barak Han, Barak Baba gibi önemli şahsiyetlerin isimleri olarak 
duymamızla birlikte,  Ömer Özbaş bu terimi şöyle tanımlamıştır; “ uzun tüylü bir av 
köpeğine barak, denmektedir.” (Özbaş, 1958:VII)  
Konu hakkında başka bir görüşte Ercan Kılkıl şu tespitleri yapmıştır;  
“Kaşgarlı Mahmut ise, efsanevi bir kuşun ihtiyarladıktan sonra iki yumurta yumurtladığını, 
bunlardan birisinden kendinin son nesli olan yavrusu, diğerinden ise barak denilen sahibine 
uygun bir köpeğin çıktığını belirtmektedir. Şamanlar ise oturdukları mukaddes evlere bark ve 
barak isimlerini vermişlerdir.” (Kılkıl, 1999:12)  
Bunun yanında Gaziantep valiliği tarafından hazırlanan kitapta şunlar dile 
getirilmiştir;  
“Kadıoğlu Yusuf Paşa araştırmaları sonucu padişaha görüşlerini aktarırken, ‘ şikâyet edilen 
topluluk Horasandan göç edip Yozgat’a yerleşen Türkmenlerdir. Konuştukları dil tam bir bey 
dili ve aynı soy ve akrabalıklardan türeye gelmiş( berrak) insanlardır.’ Şeklinde anlatılmış 
olmasından ‘berrak’ kelimesi zamanla değişikliğe uğrayarak ‘Barak’ adı oluşmuştur”. 
(2002:11) 
 
Bizim yerel kişilerle yaptığımız görüşmeler sonucunda edindiğimiz bilgi ise Barak 
adının ‘önde giden’ ‘bayraktar’ anlamını taşıyan bir ifade olduğu yönündedir. Ömer 
Asım’ın 1945 yılında yaptığı derleme çalışması sonucu elde ettiği bilgiler, bu bilgiyi 
doğrular niteliktedir. Asım, İdris İnal ile yaptığı görüşmenin bir kısmını şöyle 
aktarmaktadır;  
“ Baraklara ne için Barak dendiğinin sebebi malum değildir. Baraklara sorulursa şöyle derler:  
- Bizler iskânın bayraktarı imişiz, onun için bizim oymağa Barak denmiştir. 
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Lügat barak kelimesini bulaşık ve sırnaşık manasında almaktadır. Bu kelime üzerinde     
konuştuklarımız arasında İdris İnal’a: 
- Mademki Türklerin çadır evini bırakmadıklarından Türkmen adını muhafaza ettikleri ve 
köylere yerleşen Türkmenlere de Barak denildiği söyleniyor şu halde Barak; ev, bark 
kelimelerinden ev, bark edinmiş olmasın, dedim. 
İdris bu sözün üstüne:  
- Eyice kestiremiyim amma, bu da bir savatıya gelir, dedi.” (Asım, 1958:1) 
 Neticede tüm bu veriler bizi net bir sonuca ulaştırmasa da şimdiye kadar olan ve 
ortaya konan görüşlere değinmek açısından bir kademe teşkil etmektedir. Yukarıda 
da değindiğimiz gibi bu etimolojik yaklaşımların müzikal açıdan, kanımızca, bir 
önemi yoktur. Ancak konumuzu temellendirirken anlamsal açıdan herhangi bir 
karmaşaya yer vermemek adına konuya belli ölçüde değinmeyi uygun gördük.     
2.2 Osmanlı Devletinin Güney Anadolu’daki İskân Politikaları ve İskân                        
Olayları 
Önceden de bahsettiğimiz gibi çeşitli hadiseler, bölgenin bugünkü yapısının 
oluşmasında doğrudan etki etmiş ve bu bağlamda kültürel üretimlerin de 
şekillenmesinde etkin rol üstlenmiştir. Bu nedenle, bölgede yaşanan çeşitli sosyal ve 
politik olayların getirdiği bir sonuç olan iskân hadiselerini bu bakış açısı 
değerlendirmek önemlidir.    
2.2.1 İskân Politikasını Hazırlayan Sebepler  
Toplumların yerleştiği her bölge, ekonomik ve siyasal güç, nüfus yoğunluğu, üretim 
koşulları ve doğal kaynaklar temelinde, farklı otorite gruplarını bünyesinde 
barındırmıştır. Yerleşimler neticesinde ortaya çıkan bu yönetim grupları, birbirinden 
farklı bakış açıları ile toplum yaşantısına ve kültürüne etki edecek farklı yönetim 
biçimlerini tercih etmişlerdir. Bu yönetici kesim gerek, kendi merkezi otoritesini 
kendi oluşturarak,  gerek bir merkezi yönetim anlayışını benimseyerek,  gerekse bir 
merkezi otoritenin yönetimi altında iken, bu gücün istikrar ve güvenini zedeleyecek 
toplumsal davranışlarda bulunarak, yani muhalif bir tutum sergileyerek, sosyal, 
ekonomik ve kültürel üretim biçimlerini, tarih içerisinde etkileyecek koşulları 
oluşturmuşlardır. İşte bütün bu olgular, mutlak güç sahibi olmak isteyen erklerin, 
kendi toplumları veya diğer toplumlar üzerinde çeşitli yönetim politikalarını 
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uygulaması veya uygulamaya çalışması sonucunu beraberinde getirmiştir. 
Günümüzde bu politikaların tamamına ‘ sosyal politika ‘ denmektedir. (Koray, 2000) 
Baskın yönetim gücünün, egemen olduğu toplum veya toplulukların çıkarlarını, 
kendi menfaatlerini önde tutarak dengelemeye çalışması ve bu sayede iktidarını 
güçlendirme doğrultusunda yol kat etmeye çalışması, yukarıda bahsettiğimiz, “sosyal 
politika” anlayışın temel dayanak noktasıdır. 
Gaziantep yöresindeki tarihsel olayların bahsettiğimiz politik akımlar doğrultusunda 
incelenmesi, kültürel üretimleri algılamamız noktasında, kanımızca, doğru olacaktır. 
Yörede var olan aşiretlerin nüfus hareketlerinin ve bu doğrultuda yöreye göçlerinin 
ve sonra farklı yerlere iskân ettirilmelerinin sonuçları, sosyal, ekonomik, kültürel 
üretim biçimlerinin bugünkü halini almasında doğrudan etkisi olmuştur. 
Yukarıda bahsettiğimiz politikaların, bölgenin kültür üretimini etkilemesi açısından 
en etkili olanı  ‘iskân’ politikalarıdır. İskân, yurtlandırma, yerleştirme, yurt 
kazandırma, boş bir yere insan yerleştirme anlamına gelmektedir. (Yalman, 1977:vv)  
Türk Topluluklarının bulunduğu bölgelerde, Anadolu’ya göçlerinde ve devletleşme 
süreçlerinde iskân politikaları önemli bir belirleyici unsur olarak karşımıza 
çıkmaktadır. Ancak bizim konumuzu etkileyen iskân olaylarının başında, Osmanlı 
İmparatorluğu döneminde 19. yüzyılın başlarında uygulanmaya başlanan politikalar 
gelmektedir.  
Osmanlı yönetiminin genişleme temelinde şekillenen politik anlayışı, askeri, 
ekonomik ve sosyal çıkarları doğrultusunda, topluluk ve aşiretlerin farklı bölgelere 
işlevsel olarak yerleştirilmesi sonucunu doğurmuştur. İşgal edilen bölgelere, 
çoğunluk dengesini değiştirmek için boyların yerleştirilmesi, stratejik önem taşıyan 
bölgelere, askeri gücü olan toplulukların yerleştirilmesi ve ekonomik açıdan 
zenginlik teşkil eden topraklarda kalkınmayı güçlendirecek şekilde yapılan iskân  
çalışmaları, bahsettiğimiz politikalardan bazılarıdır. Ancak buradaki ortak nokta, tüm 
bu toplumların Osmanlı İmparatorluğunun nüfus kayıt sistemine kayıtlı olan 
kişilerden meydana gelmesidir. 
Fikret Babuş’unda belirttiği gibi “ kuruluş devrinden başlayarak, idari ve askeri 
örgütlenmesini gerçek verilere dayandırmak isteyen Osmanlılar, belirli zamanlarda 
nüfus ve arazi sayımı yaptırıyorlar ve elde ettikleri sonuçları kayıtlara 
geçiriyorlardı.” (Babuş, 2006:27) İktidar bu yöntemi ile halkın vergi gelirleri, askeri 
11 
 
gücün belirlenmesi gibi birçok stratejik bilgiyi bu kayıtlara dayandırarak 
belirleyebiliyor ve bu bilgiler çerçevesinde kendi politikalarını geliştirebiliyordu. 
Ancak bu politikaya ters düşen bir durum vardı ki yukarıda bahsettiğimiz gibi 
bölgenin kültürel yapısının oluşmasında önemli rol oynayacaktı.  
Bölgede hareket halinde olan “konar-göçer” Türkmen Aşiretlerinin kayıt dışı 
yaşantıları, düzenli vergi ve askerlik hizmeti vermemeleri, toprak üretimine dayalı 
ekonomiyi benimsemiş Osmanlı Yönetimi için kabul edilebilecek bir durum değildi. 
Kamu hizmetlerinin ve kamu gelirine dayalı bir işleyişin olduğu sistemde, kayıt 
dışında bulunan topluluklardan hizmet almak ve onlara hizmet götürmek yönetim 
için bir problem olarak görülmüştü.  
İşte bu konar-göçer aşiretlerin,  Anadolu’ya göçlerinden öncede benimsemiş 
oldukları yaşam tarzının ve Anadolu’ya girişlerinden sonra kendi aralarında vuku 
bulan, bitmek bilmeyen çatışma ve savaşların da azalmadan devam etmesinin,  idari 
erkin bu yapıyı bir tehdit olarak algılamasında etkisi olmuştur. Buna ek olarak 18. 
yüzyıl itibari ile Anadolu’ya yayılan isyan hareketleri devletin iskân politikalarını 
yoğunlaştırmasında neden teşkil etmiştir.  
Bahsettiğimiz gibi göçebe yaşam tarzının getirmiş olduğu farklı üretim çıkarları, bu 
aşiretler arasında sürekli çatışmaların oluşmasına sebep olmuştur. Bu çatışmaların bir 
diğer dayanağı da “töre” kanunlarıdır. Yörede yapmış olduğumuz alan 
çalışmalarında, görüştüğümüz İbrahim Öztürk,  bu çatışmaların çoğunlukla Kız alp-
verme, otlak hakları, göç yolları, kan davası gibi sebeplerden meydana geldiğini 
belirtmektedir.(Öztürk, 2005)  
Bekir Sami Beyazıt bu gerekçelere şunu da eklemiştir; 
“Ahmet Cevdet Paşa’nın eşkıyalık ile itham ettiği güneydeki Kürt ve Türkmen aşiretlerinin 
aralarında çıkan çatışmalar aslında şekavet-eşkıyalık- suçları niteliğinden uzaktı. Eşkıyalar 
toplu halde soygun ve gasp suçlarını işlemezler, genellikle münferit olarak hareket ederler. 
Hâlbuki aşiretler toplu olarak diğer aşiretin mallarını gasp ederler... Buna ‘vur-kaç’ denir” 
(Beyazıt, 1989:55)  
 
Görüldüğü gibi bu bölgede çeşitli sebeplerden çok kanlı savaşlar yaşanmıştır.  Bu 
aşiretler merkezi idareden bağımsız ve onu yok sayarak, Gaziantep, Adana, Kilis, 
Niğde, Kayseri, Kahramanmaraş, gibi oldukça geniş bir bölge de sürekli birbirleri ile 
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çatışmışlardır. Bu kadar geniş ve bereketli bir alanın idare edilememesi siyasi ve 
ekonomik yönden Osmanlı yönetimi için sarsıcı olmuştur. Önceden de belirttiğimiz 
gibi üretim şeklini kişilerin doğal kaynakları işlemesi temeline dayandıran bir 
yönetim anlayışı için bu, bir an önce sonlandırılması gereken bir durum arz 
etmektedir.  
Ahmet Cevdet Paşa1 bu olayların sebebinin bir bölümünü şöyle açıklamaktadır;  
“1232 senesinde (1817-1818) senesinde Baraklar Kilis hasına tecavüz ediyorlar, bunların 
üzerine Halep valisi Ahmet Paşa bir kıta top ve bin neferle, delil başısı Osman Ağayı 
gönderiyor. O da barakları mağlup ediyor ve birkaç tanesini idam ederek başlarını İstanbul 
gönderiyor. Rekke Valisi de yine o havalide yaşayan barak aşiretinden ve sair eşkıyadan 10 
tanesini idam ediyor…” (Özbaş, 1958:IX) 
Bütün bu olayların üstüne 1865 yılında bu bölgelerde başlayan “Kozanoğlu’ları 
İsyanları”  merkezi otoriteyi bu bölgede radikal tedbirler alması yönünde zorlamıştır.   
Güney Doğu Anadolu aşiretleri bu bağlamda hem kendi içlerindeki çatışmalarla hem 
de devlete karşı duruşları ile tehdit olarak algılanmışlardır. ‘Fırka-i Islahiye” adı 
altında bir ordu oluşturulmuş ve komutanlığına Müşir Derviş Paşa atanmıştır. Ayrıca 
danışman olarak da Osmanlı Tarihçisi Ahmet Cevdet Paşa görevlendirilmiştir. 
Oluşturulan bu birimin amacı,  bu bölge aşiretlerinin toprağa bağlı üretim ve yaşam 
şeklini benimsemeleri doğrultusunda faaliyette bulunmak ve bölge iktidarını tekrar 
ele geçirmek sureti ile refahı sağlamak olmuştur.  
2.2.2 İskân Politikası ve Uygulanışı  
Bölgedeki bu bitmek bilmeyen çatışma hali hiç kuşkusuz orada bulunan ve bu 
ortamdan ciddi şekilde zarar gören aşiretler için de bir sorundu. Bunun yanında 
stratejik olarak görevlendirilen bu ordunun bölgede tutunabilmesi için oradaki bir 
kısım aşiretlerin mutlak desteğini alması gerekiyordu. İşte birbirini destekleyen bu 
iki koşulun yan yana gelmesi ile padişah tarafından hazırlanan ferman doğrultusunda,  
bölgeye sevk edilen birliklerin yaptırım gücü ve taktikleri şekillenmeye başladı ve bu 
amaca yönelik yardımı olan aşiretler toprak sahibi yapılmak sureti ile bir an önce 
                                                            
1 Ahmet Cevdet Paşa (1822 – 1895), önemli bir Osmanlı tarihçisi olup;  Halep valiliği ve Fırka-i  
Islahiye danışmanlığı gibi görevlerde bulunmuştur. Tarihçinin, ağırlıklı olarak devrinin siyasi 
olaylarını anlattığı Tarih-i Cevdet, Tezahir-i Cevdet ve Maruzat gibi eserleri bulunmaktadır (Akşin, 
1997:354-356). 
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yerleşik hayata geçirildiler. Bu aşiretlerde gerek lojistik gerekse askeri alanlarda 
“Fırak-i Islahiye”’ ye destek verdiler. 
Bunun yanında Yerleşik hayatı benimsemek istemeyen aşiretler, bu durum karşısında 
direnmeye yönelik eylemlerde bulundular. Durumun bu şekilde meydana 
gelmesinde, yerleşik hayatı sosyal koşullarının yanı sıra iktidarın ve iktidar 
çevrelerinin bölgenin kaynaklarından yararlanma amacı da, kanımızca, etkili olmuş 
olabilir. Yerleştirilen aşiretlere yapılan “vize” uygulamaları ve aşiretlerin 
kaynaklarını kısıtlayıcı yasalar (Ayparlar, 2007: 51-52) bahsettiğimiz bu aşiretlerin 
yaşam tarzlarına ters düşmüştür.  
Ayrıca yerleşik hayata geçen aşiretler ciddi bir sosyal çalkantı yaşamışlardır. 
Yerleşik hayatın gereksinimlerinden olan yerleşik düzene uygun imar anlayışını, 
daha önce hiç tecrübe edemeyen bu topluluklar, merkezi idarenin de kamu anlayışı 
temelinde inşa etmesi gerektiği yapıların gecikmesi ile ciddi sıkıntılara düşmüşlerdir. 
Türk Devlet Geleneğinin bir uygulaması olan kamu kullanımına yönelik imar 
yaparak, iktidarı güçlendirme anlayışı, tarih boyunca oldukça sık karşımıza 
çıkmaktadır. Ancak bu bölgede yapılan iskân politikalarından sonra, görüşümüze 
göre, merkezi yönetim bu tarz hizmetlerini bölgeye götürmekte gecikmiştir. Öyle ki 
Ahmet Cevdet Paşa günlüğünde durumu şu sözleri ile ifade etmektedir:  
“Biz kendi imkânlarımızla yeni kasabalar ve bucaklar teşkil edip aşiretler iskân ettirdiğimiz 
halde, Hükümet için yapılması lüzumlu binaların inşaatına devlet mani oluyordu. İşte bu 
düşünceler içerisinde Kozan Mutasarrıflığının merkezi olan Sis Kasabasında İsmail Paşa ile 
görüştüm… Kozan’ da henüz Hapishane yapılmamış olduğundan yüz kadar suçluyu Adana’ya 
göndermek zorunda kaldık. Adana Hapishanesi yıkılmaya yüz tutan harap bir bina olduğunda, 
hapisler feryat halinde idiler bu nedenle Kozandan gönderilen canileri koyacak yer 
bulamamışlardı”. (Beyazıt, 1989:167)  
Ayrıca, sürekli hareket halinde olan, kışın düzlüklerde yazın ise yaylalarda yaşayan 
bu aşiretler içinde,  yerleşik yaşantının getirdiği sıtma gibi bulaşıcı hastalıkların 
yaygınlaşması (Ayparlar, 2007:144) ve bununla baş edebilecek geleneksel bilgiye 
sahip olamayan halkın sürekli kaybedilmesi, otoriteye karşı duran aşiret liderlerinin 
diğer bir dayanak noktası olmuştur. 
Bunun yanı sıra,   bölgede baş gösteren yabancı devletlerin, yıpranmış olan Osmanlı 
İmparatorluğunu iyiden iyiye güçsüz bırakmak için yaptıkları bölücü faaliyetler, 
devlet ile bu aşiretler arasının açılmasında rol oynamıştır.  
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Belirttiğimiz gibi Ali Rıza Yalman aşiret yapısı olarak Barakların, Beğ-dili obası 
altında olan bir aşiret olduğu tespitini yapmıştır.  Faruk Sümer ise, bu aşiretin temel 
yerleşim yerinin Halep ve çevresi olduğunu belirtmiştir.(Sümer, 1992:226) Bu 
aşiretin bazı kolları uzak yerlere bozgunculuk yapmak için seferler düzenlemiş ve bu 
sebep gösterilerek, Beğ-dili aşiretinin Avusturya seferine (1688) çağrılmasından 
sonra, IV. Murat tarafından çıkartılan bir fermanla Rakka’ya iskân olmaları 
konusunda emir verilmiştir. Dolaysı ile Derviş paşa iskânı, bölgede yapılan ilk iskân 
uygulaması değildir. Burada Arap aşiretleri ile çatışmaya başlayan Türkmen obaları 
Halep Valisi Abbas Paşa tarafından tehdit olarak algılanmaya başlamıştır. Ve oraya 
giderek bölgede yaşayan “Türkmen” aşiretleri Gaziantep’in güney bölümlerine doğru 
sürmüştür. Bu konu ile ilgili çok fazla yazılı kaynak bulunmamaktadır ancak bölgede 
yaşayan kaynak kişilerin sözlü aktarımları elimizde mevcuttur. Bu politikanın 
uygulanma sebepleri Derviş Paşa İskânı’nın sebepleri ile aynıdır. Ancak bu 
aktarımlardan yola çıkarak şu sonuca varabiliriz ki, Abbas Paşa İskânı olarak bilinen 
bu olay halkı yerleşik bir yaşantıya teşvik etmek için değil, oradaki aşiretlerin 
güçlerini kırmak için yapılmıştır. Aynı zamanda elimizdeki veriler ışığında 
diyebiliriz ki, bu iskân olayları, merkezi idarenin isteği dışında gerçekleştirilmiştir. 
Her ne kadar Abbas Paşa İskânı kültürel üretim içerisinde yörenin kültürel yapısına 
etki edip müziğin konuları arasına girmişse de, kanımıza göre esas etkileyici ve 
belirleyici olay,  daha derin izler bırakmış olanı Derviş Paşa İskânıdır. Ancak Abbas 
Paşa iskânı da şiirlerde yerini almıştır. Aşağıda verilen yöreden derlenmiş dizelerde 
iskân olgusunu görmek mümkündür;  
           “Evveli gelmişiz iskân olanda 
Dağıttın Culab’ ı sen Abbas  Paşa 
Aşiret sizde bakın böyle zamana 
Dağıttın Culab’ ı sen Abbas  Paşa 
 
Haydarlı çelebi çıksın biryana 
Arabl, kadirli döndü aslana 
Dört çevremiz döndü kana dumana 
Dağıttın Culab’ ı sen Abbas  Paşa 
 
Güleçli, Ulaşlı dövüşe insin 
Bayındırlı, kazlı arkada dursun 
Torunlu, Şavkevli arkada dursun 
 Dağıttın Culab’ ı sen Abbas  Paşa 
 
Mehmet Beğ’im der ki, belim büküldü 
Gözüm yaşı sinelere döküldü 
Dağıldı aşiretim bandim söküldü 
Dağıttın Culab’ ı sen Abbas Paşa” (Yalman, 
1977)
 
 
2.2.3 İskân Uygulamalarının Sosyal Sonuçları 
Bütün bu gelişmelerin sonucunda yaşanan olumsuzluklara rağmen,  bölgede iskân 
politikasının ön gördüğü uygulamalar yapılmıştır.  Derviş Paşanın hazırladığı 
fezlekede şöyle söylenmektedir:  
“Gavurdağı Aşiretlerinin iskânı ve eşkıyasının yola getirilmesi ile Fırka-i Islahiye’ nin 
başlamış olduğu ıslahat eylemleri tamamlanmıştır. Kozan gibi devlet emirlerini hiçe sayan 
Gavurdağı ve göçebe aşiret mensuplarının bir bölümü gibi hırsızlığı usul haline getiren bir 
kısım yöre halkı tamamı ile disiplin altına alınmıştır. Söz konusu toplulukların tamamı devlete 
vergi ve asker vermektedir” (Gündüz, 1997:146) 
Bu sosyal dönüşüm hayli sancılı olmuştur. Yaşam tarzlarının, alışkanlıkların, 
üretimlerin, sanatın, dilin ve inançların kendi akışında seyrettiği bir noktada 
dışarıdan yapılan bu müdahale, sosyal birtakım sorunları da beraberinde getirmiştir. 
Yaşamın önemli bir parçası haline gelen bu toplumsal huzursuzluk olgusu ünlü 
Türkmen ozan Dadaloğlu’nun şu dizeleri ile kendini belli eder: 
“Yıkılası Hemete’nin kalesi 
Gitmez oldu aşiretin belası 
Çukurova yıkılıp viran kalası 
Çevrildi burda kaldı ilimiz 
 
Yeter hey ağalar bu sitem yeter 
Kuruçağa varınca guguklar öter 
Gelin, kız kalmadı hepsi sayrı yatar 
Sehil yerde açılmıyor gülümüz 
 
Esmiyor garbisi, mucuğu çöker 
Ağırdır gecesi, üvezi yakar 
İçilmez suları yosunlu kokar 
Yaylaya, yukarı dönsün yolumuz 
 
 
 
 
 
Karadikten öte  Harnının düzü 
Oturmuş beylerde ediyor sözü 
Fettahlı beyler yok kim’ edek nazı  
Enden enden kırık bizim kolumuz 
 
Arabistan atlarına binerdik 
Al kaputlar ak kendire atardık 
Her birimiz bir orduya yeterdik 
Alışkan tüfektir bizim zorumuz 
 
Kavrık’a varınca semah dönerdi 
Genişleyip Su Çatı’ na konardı 
Ha, deyince bin gök atlı binerdi 
Mertlik köprüsünden geçer yolumuz 
 
Dadal der Erciyes erenler yatağı 
Beyazıtlı kolumuzun tutağı 
Ahır dağı yaylamızın eteği 
Allah’ım yaylaya döndür yolumuz” 
(Arsunar, 1962) 
 
16 
 
2.2.4. İskân Olaylarının Yöre Müzik Kültürü Üzerindeki Etkisi 
Yukarıda anlatılan tarihsel olayların konumuzla ilgili olan kısmı, müzik üretimini 
doğrudan etkileyen sebepleri ortaya koyarak analizimize dayanak noktası 
sağlamaktadır. Müzik üretiminin dayanak noktalarından birini oluşturan kültürel arka 
plan, kanımıza göre, tespit niteliğindeki çalışmalarda vurgulanması gereken bir 
unsurdur. Dolayısı ile toplumlar bünyesinde şekillenen müzik türlerinin birbirinden 
farklı olmasının sebeplerinden birisini oluşturan sosyal hadiseler, konumuzla ilgili 
olarak kendini iskân olayları ile belli etmiştir. 
Ayten KAPLAN‘ın da dediği gibi “ çeşitli öğelerden oluşan kültür sistemi içinde 
müzik, sadece bir öğedir ve diğer kültür kurumları ile sıkı bir iş birliği içindedir. 
Herhangi birinde meydana olan bir değişiklik, sistemi oluşturan tüm öğeleri ve 
müziği etkiler…” (Kaplan, 2005:62) 
 Yukarıda bahsettiğimiz tüm bu hadiseler, gerek konu gerekse işleyiş açısından 
müzik üretimini etkilemiştir. “Haykırırcasına” icra edilen “Barak Havaları” nın bu 
keskin tınılı, vurguları belirgin, işlek ve sızlak duyum özelliklerinin bir etmenini 
ancak bir kısmına değinebildiğimiz bu kargaşa ortamına bağlanabilir.  
“Türkmen” geleneklerinde müzik üretimi hiç kuşkusuz bu toplulukların vazgeçilmez 
bir öğesi durumundadır. Tezimizin başlığını oluşturan “Barak Ağzı” uzun havalar 
çeşitli dış etmenlerle diğer Türkmen müzik üretimlerinden ayrışan bir kol 
oluşturmuştur.  Gaziantep, Adana, Kahramanmaraş, Suriye gibi iskân olaylarının 
yaşanmış olduğu bölgelerde karşımıza çıkan “Baraklar” bu bölgeler içinde de farklı 
karakteristik özelliklere sahiptir.  Bizim konumuzu oluşturan Gaziantep yöresi içinde 
şekillenen “Barak Ağzı” uzun havalar ise bu yörede genellikle Nizip, Oğuzeli ve 
Karkamış üçgeninde icra edilmektedir. Asırlar boyu devam ettirilen müzik 
geleneğinin ulaşmış olduğu zirve noktalardan biri olan “Barak Ağzı” uzun havalar bu 
bağlamda diğer Türkmen müzikleri ile tarihi bir bağa sahiptir. Bu bağ müziklerin 
edebi yanları incelendiğinde kendini daha çok belli etmektedir. Ancak biz 
analizimizin konusu içine bu geleneğin edebi yönünü ve bu bağı dâhil etmeyeceğiz. 
Geleneği mevcut birikimleri doğrultusunda müzikal yönden inceleyip, bu veriler 
ışığında sonuçlarımızı ortaya koyacağız. 
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 3. BARAK MÜZİĞİ   
 
Çalışmamızın odaklandığı coğrafyadaki kültürel üretimlerin geniş yelpazesi göz 
önüne alındığında, bu zengin yapı ile paralel olarak gelişen ve aktarılan müzik 
kültürünün de form ve repertuar açısından oldukça farklı kollara ayrıldığı 
görülmektedir. Halay havaları, Türküler, çeşitli uzun hava türleri bu kollardan 
bazılarını oluşturmaktadır. Ancak, yörenin “Barak Ağzı” uzun havalarının diğer 
yörelerde rastlayamadığımız nitelikleri ve bu denli güçlü benimsenişi, zamanla 
sadece “Barak” denildiğinde bile anlaşılır olduğu bir konuma dönüşmüş ve genel 
anlamda yöreye has uzun havaların yalnızca bu adla anılmasının temel sebeplerinden 
birisini oluşturmuştur. Benzer olguyu Bozlaklarda da görmekteyiz. Bu gün hem 
müzik camiası genelinde hem de özelde Orta Anadolu yöresinde okunan her uzun 
havaya hatta zaman zaman yöre müziğinin bütününü ifade ederken “Bozlak” 
denilmektedir. Barak Ağzı uzun havaların bu denli ön plana çıkmış, halk tarafından 
benimsenmiş ve yöre uzun havalarının, hatta yöre müziğinin genel adını kapsayan bir 
konuma dönüşmüş olması itibari ile biz de çalışmamızın bu bölümünün başlığını 
tespit ederken, halkın bu söyleyişini esas almayı uygun gördük.    
3.1 Barak Ağzı Uzun Havaların Görüldüğü Yöreler 
“Barak” müziği olarak adlandırılan ve bizimde üzerinde çalışma yaptığımız müzik 
türünün icra edildiği alan, Gaziantep, Adana, Kahramanmaraş ve bugün Suriye 
topraklarında kalan Türkiye sınırındaki bölgeler olarak sınıflandırılabilir. Gaziantep 
ili sınırları içinde kalan ve şekil 3.1’ de görülen Oğuzeli, Nizip ve Karkamış üçgeni 
daha öncede bahsettiğimiz yöredeki Türkmenlerin yerleşim yerlerinin başında 
gelmektedir.  Bölgenin bu bağlamda müzik kültürünün önemli bir parçasını oluşturan 
“ Barak Ağzı Uzun Hava Söyleme Geleneği” bu yörelerde sıkça karşılaşılan bir 
gelenektir.  Biz de alan çalışmalarımızı bu üçgen içinde kalan merkezlerde 
gerçekleştirdik.  
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Şekil 3.1: Nizip, Oğuzeli ve Karkamış’ın coğrafi konumları. 
Bu karakterde mevcut ezgilerin yayılım coğrafyasını daha öncede belirtip, diğer 
bölgelerle yakınlığını dile getirmiştik. İnceleyeceğimiz yörenin kültürel yapısı ile 
ilgili Ferruh Arsunar şu tespitleri yapmıştır; 
 “Türkiye-Suriye sınırına düşen topraklar Türkmen aşiretlerinin yerleştiği bölgelerdir… Bir 
bütün teşkil eden boyların yarısı Suriye’de, öbür yarısı sınırlarımızda kalmasına rağmen 
göreneklerin göç ve akın hikâyeleri gibi terennüm tarzlarının özellikleri de bir bütünlük arz 
etmektedirler. (Arsunar,1962:1) 
Bahsedilen yöre önceden de belirttiğimiz gibi kültürel bir bütünlük teşkil etmektedir. 
Tüm bu veriler ışığında “Barak Ağzı” uzun havaların icra edildiği bu yöre kültürün 
devam ettirildiği bir alan olarak ele alınmıştır.  
3.2 Barak Ağzı Uzun Havların Form Özellikleri 
Bir uzun hava türü olarak “Baraklar” Anadolu’nun diğer yörelerinde rastlanan uzun 
hava türleri ile yapı bakımından paralellikler göstermektedir. Birçok farklılık ortaya 
koyan unsurların yanında, diğer uzun havalarda görülen genel form özellikleri  
“Barak Ağzı” uzun havalarda da gözlemlenmektedir. Dolayısı ile bu niteliklerin 
bilinmesi “Barak Ağzı”  uzun havaların daha net olarak algılanması yolunda bir 
gereklilik arz etmektedir. 
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Uzun hava tanımı dar kalıpla, çeşitli kaynaklarda geçtiği gibi, serbest ritimli olarak 
tanımlansa da, bir uzun havayı karakterize eden unsurları açıklamakta yetersiz 
kalmaktadır. Erol Parlak’ın “Bozlaklar” adlı Yüksek Lisans çalışmasında kaleme 
almış olduğu notalar bu bağlamda örnek teşkil etmektedir. Gerek bu notalar, gerek 
kendi derlediğimiz ezgiler, gerekse farklı bölgelerin uzun hava türleri incelendiği 
zaman, uzun havaların kalıplaşmış seyir karakterlerinin olduğu ve bu seyir 
karakterini belirleyen farklı etmenler çerçevesinde şekillendiği görülür. Bu olgu, 
eserlere ait analiz bölümünde verilen detaylı açıklamalarda görüldüğü gibi, iki ve üç 
zamanlı ritim kalıplarının düzensiz dağılımları ile oluşmuş bir yapının varlığını 
ortaya koymaktadır. Bu olguda, tamamen serbest ritimli olmayan ancak düzensiz 
halde bulunan ritim kalıplarının, ritmik zaman organizasyonundan daha farklı 
biçimlerde bir araya getirilip düzenlenmiş bir yapının varlığını ortaya koymaktadır.  
Süleyman Şenel konu ile ilgili yapmış olduğu bildiride uzun havaların adlandırılma 
süreci ile ilgili şu kronolojik sıralamayı yapmıştır; 
 “ Tespitlerimize göre, ilim camiasında, uzun hava terimini, yurdumuzda ilk tanıtan ve 
tanımlayan Seyfettin ve Sezai Asaf kardeşler, uzun havalar için " ‘resitatif’ usul ile çalınmaz" 
ifadeleri ile en belirgin özelliklerini ortaya koymaktadır. Mahmut Ragıp Gazimihal, Anadolu 
Türküleri ve Musiki İstikbalimiz, Şarki Anadolu Türkü ve Oyunları, Musiki Ansiklopedisi gibi 
kaynaklarda, Asaf kardeşler gibi tanımlar yapıyor…  Gazimihal Asaf kardeşlerden faklı olarak 
ilk defa ‘ağız’ konusuna da değinerek önceki bilgilere yeni bir not ekliyor… Ahmet Adnan 
Saygun; ritim tamamen serbest olup kelimeler resitative müşabi bir suretle teganni olunur ya da 
konuşmayı yakından izleyen ‘serbest tartılı türküler’ sözleri ile uzun hava vasıflarını ortaya 
koyuyor. Sadi Yaver Ataman bir makalesinde ,’ serbest ağız’ tabirleri ile iki belirgin özellikten 
bahsediyor. Bu özellikleri ‘resitatife yakın ağız’ ve ‘parlando rubato ağız’ olarak ifade 
ediyor… Halil Bedi Yönetken ‘usulsüz ve ölçüsüz’ tabiri ile uzun havaların en önemli özeliğini 
vurguluyor. Mehmet Özbek de, belirli bir dizisi ve bu dizi içinde belirli seyri bulunup, serbest 
bir ağızla söylenen resitatif ezgilerdir.”     (Şenel,1991) 
Şenel, aynı bildiride şu sıralama ile uzun havaların genel özelliklerini belirtmiştir, 
“1. Serbest ritimlidir. (ölçüsüz, usulsüz, serbest ölçülü, serbest ağız, serbest tartımlı tabirleri 
yerine...) 
2.  Dizisi ve dizi içindeki seyri belli kalıplara bağlıdır. 
3. Kelime ritmine uyan veya bir heceye bir not isabet eden resitatif (parlonda recitativo) veya 
parlando rubato tarzındadır. 
4.  Ritim ezgilerle iç içe görülebilir: 
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     a) Aralarında, baş ve sonlarında ölçülü saz kısımları, pasajlar olabilir. 
     b) Esasta kırık, fakat başta, arada usulsüz pasajlar olabilir. 
5. Kuruluşu 2. maddeye uymakla birlikte, sondaki müzik cümlesini asılı bırakan ve tekrarlanan 
(of, vay, oy oy) terennüm katmalı olabilir.” (Şenel, 1991) 
Şenel’in konu ile ilgili yapmış olduğu çalışma, mevcut verilerin toparlanması ve yeni 
yaklaşımların ortaya konması ile meydana çıkan yerinde tespitlerin dile getirilmesi 
açısından, bizim için önemli bir kaynak olmuştur. Uzun havalar konusu ile ilgili 
yapılan çalışmaların nicelik ve nitelikleri incelendiği zaman bu sonuca dair nedenler 
daha da iyi anlaşılabilir. 
Uzun havaları icra ediliş şekilleri itibari ile üç gruba ayıran Şenel, şöyle sıralamıştır; 
“1. Vokal ezgilerde serbest ritim 
  2. Ensturmantal ezgilerde serbest ritim 
  3. Karışık ( karma)  ritimli ezgiler” (Şenel, 1991) 
Vokal ezgileri üç grup olarak niteleyen Şenel bunları hece vezinli, aruz vezinli ve 
gevşek esnek ritimli Ezgiler olarak sınıflandırmıştır. Hece vezinli dizelerin ezgilerle 
bütünleştiği vokal ezgiler, tezimizde model olarak aldığımız eserlerin önemli bir 
bölümünü teşkil etmektedir. Bu eserlerde görülen ezgi ve müzik birleşimleri 
arasındaki ilişkiler uzun havalar genelinde görülen yapılar ile paralellik taşımaktadır.  
Süleyman Şenel, ezgi ve şiir birleşimi ile ilgili olgular hakkında şu bilgileri 
vermektedir; 
“ 
1.1   Syllabic Tarz: Genellikle bir heceye bir notun tekabül etmesi şeklinde görülür… 
Kendi arasında ikiye bölünebilir. 
1.1.1 Vurgusuz Syllabatic tarz: Daha çok tek bir ses üzerinde yâda birbirine yakın   sesler 
içinde düzenli bir iç ritimde görülür. Uzun ve kısa heceler arasındaki fark belirsizdir.  Ritmik 
vurgu olmadığı için yâda son derece zayıf olduğu için nüans özelliği azdır… 
1.1.2 Vurgulu syllabatic tarz:  Bu tarz okuyuşlarda, tek bir ses üzerinde ya da birbirine 
yakın sesler arasında görülür. Uzun heceler ve kısa heceler çoğunlukla belirgindir. … 
1.2   Melismatic tarz: En belirgin özelliği bir heceye isabet eden not üzerinde, ısrarlı 
süslemeler, ezgi örgüleridir. Zaman zaman konuşma diline yakınlaşsa da zevke bağlı nağmeli 
okuyuşlar uzun süslemeler, vokalizlerde ısrarlı melodik örgüler çok sık görülür. ‘parlondo 
rubato’ tabir edilen okuyuşlar bu tarzdadır. 
1.3   Sylabbic ve melizmatik karışık (hybrid) tarz; 
 
22 
 
Hem syllabic tarzda ve hem de melizmatic tarzda, iki ayrı tarzsın çeşitli unsurları bir arada bulunur ve 
iki tarzın karışık hali son derece belirgindir. ... Genel yapısı, konuşma diline yakın, giriş sözlerinin 
syllabic tarzda olması, bilhassa mısraların durgu ve durak yerleri ile mısra sonlarının melizmatic 
tarzda olmasıdır… Bilhassa uzun hecelerde, kelime sonlarında melodik uzatmalar yer alır. Genellikler 
mısraların girişinde araların da yada sonlarında ‘aman’, ‘of’, ‘eyvah ey’, ‘ ah aman’ gibi terennümler, 
süslemeli melodiler yer alır. Mısra sonlarındaki uzatmalar, belirli bir ses üzerinde olabilir veya 
melodik süslemeler halinde görülebilir.  
Melismatic tarzda her ne kadar zevke bağlı ve daha özgür bir ifade şekli varsa da, yukarıda ki 
özellikler, nispeten burada işler belirli bir disiplin gösterir.” (Şenel, 1991) 
“Barak Ağzı” uzun havalarda da resitatif tarzda okuyuşlara ve bunun yanında 
melizmatik okuyuşlara rastlanmaktadır. Belli bir iç dinamiği olan “Barak Havaları”, 
düzensiz halde yerleşmiş kimi zaman belirli bir birim zamanda ilerleyen kimi zaman 
ise bu ritmik sürecin daraldığı ya da genişlediği bir yapıya sahiptir.  Sade ve süslü 
müzik cümleleri bütünü oluşturan bir yapı olarak karşımıza çıkmaktadır.    
3.3 Barak Ağzı Uzun Havalarda Ağız ve Tavır kavramı 
Türk Halk Müziğinde, yöreler arasındaki çalış ve söyleyişler arasında çeşitli 
farklılıkların ve ayırt edici özelliklerin oluşmasında etkin ve belirleyici rolü olan 
temel unsurlardan önde gelenleri ‘ağız’ ve “tavır” özellikleridir.  
“Ağız” özellikleri bir esere dair karakteristik özelliklerin bütünleyicisi olup Türk 
Halk Müziğinde “Ağız” kavramı etrafında açıklanmaktadır. “Ağız” kavramı birkaç 
farklı anlamı bünyesinde barındırır. Bunlardan ilki, belli bir dilin şive özelliği taşıyan 
bir grubuna verilen addır. Öyle ki dil kullanımının ve bu esnada çıkan seslerin 
müzikle doğrudan bir bağı vardır. Sesin icracının ağzı içinde çıktığı bölge, müzikal 
seyir içerinde de etkin biçimde kendi etkisini bırakmaktadır. Bu bağlamda, dilin 
kullanım özelliklerini vurgulama yönünde “ağız” kavramı bir müzik terimi olarak 
müzik terminolojisindeki yerini almıştır. 
Aşağıdaki sınıflandırma ve tespitler, ağız kavramı hakkında yapılan detaylı teknik 
tanımlamaları ortaya koyması ve bakımından yararlıdır; 
“ Dar ya da geniş alanlarda yaygın kalıp ezgileri; 
Yaygın kalıp ezgilere bağlı olarak ortaya çıkan kişisel üslupları; 
Yaygın kalıp ezgilere bağlı olarak tanımlanabilen ve geniş alanlarda ortak bellek ve kullanım 
özelliği taşıyan yöresel tavırları; 
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Müzikal duyuş olarak yukarıdaki özelliklere bağlantılı olan ve/veya birbirini çağrıştıran kalıp 
ezgi çeşit ve çeşitlemelerinin hepsi bir bütün olarak içerir. 
Çeşitli ozanların( Sümmani ağzı, Gevheri ağzı, Seyrani ağzı, Kerem ağzı, Garip ağzı, Tahir 
ağzı,  Hurşit ağzı vd.); aşiretlerin (Avşar ağzı/Avşari, Aydost ağzı, Barak ağzı, Bayat/bayati 
ağzı, Varsak /varsaki ağzı vd.);  hatta yörelerin adına bağlanarak seslendirilir( Arguvan ağzı, 
Barak ağzı, Çamşığı ağzı, eğin ağzı vd..)”  (Şenel, 2007)  
Görüldüğü üzere,  “Barak Ağzı” kavramına hem aşiret ağızları grubunda hem de 
yöre grubunda yer vermiştir.   
Ağız kavramı, ayrıca bir tavır içindeki teknik detayları açıklamak içinde 
kullanılabilir. Söz gelimi bir eserin icrası esnasında sesin ağız içindeki şekillenişi,  
çıkış noktası, gırtlak pozisyonunu, sesin çıkışı anında ağzın şeklini belirtmek içinde 
kullanılabilir. Hangi harflerin hangi seyir yapısı içinde hangi pozisyonda çıktığını 
belirten teknik bir verinin adlandırılması da “ağız” kavramı ile ifade 
edilebilmektedir.  
Bütün bunların yanında ağız kavramı belirli bir bölgedeki müzikal alışkanlıkları ve 
bu alışkanlıklar ile beraber şekillenmiş olan bir müzikal geleneğin adlandırılması 
içinde kullanılabilir.  
Neticede, yukarıda verilen bilgiler ışığında “Ağız” kavramı ve terimi altında 
açıklanan bu kavramlar, konumuz ile ilgili önemli noktaları birleştirmemiz açısından 
önem teşkil etmektedirler.   
 Bu bilgilerin ışığında, çalışmamızın konusunu oluşturan “Barak Ağzı” ile ilgili genel 
anlamda şu tespiti yapabiliriz; Barak Ağzı ezgilerde görülen ses dizileri çok küçük 
farklar dışında Anadolu'nun diğer yörelerindeki ses dizileri ile hemen hemen aynıdır. 
Burada “Barak” kavramını açıklarken sormamız gereken soru “aynı ses dizileri ve 
hatta benzeşen seyir özelliklerini taşıyan farklı uzun havaları birbirinden ayıran fark 
ya da farklar nedir?” sorusudur. Bu noktada karşımıza tamamen yukarıda detaylı 
olarak bilgiler verdiğimiz “ağız” ve “tavır” kavramları karşımıza çıkmaktadır. 
“Tavır” kavramı temelde bütünsel olarak özellikler zincirini ifade eden bir olgudur. 
Teknik özellikler ve tınılar, dile ait unsurlar, seyir özellikleri, usuller gibi müzik 
eserini meydana getiren birçok elemanın biçimini ve karakteristik yönlerini 
vurgulamaktadır.  Bu noktada “tavır” ve “ağız” kavramlarının birbirine yaklaşan 
anlamı ile karşı karşıya kalmaktayız. Ancak her ne kadar bu iki kavram zaman 
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zaman birbirinin verdiği anlamı karşılayacak konuma gelseler de temelde; Tavır, 
eserin ezgi yapısı, Ağız ise dil ve söyleyiş biçimi ile ilgilidir. Bu iki kavramın yan 
yana algılanışı ve Ağız kavramının; kimi zaman genel ifade ile “bir bölge ezgilerinde 
görülen özelliklerinin tümü”  olarak Mahmut Ragıp Gazimihal tarafından tespit 
edilmesi önemlidir. Gazimihal; “dilde şive ve lehçe tavrı anlamına gelen bu 
kelimenin pek eski bir mecaz manası da ‘şarkı tavrı’ olarak yurtta yaygındır…” 
(Gazimihal,1961:3) şeklinde konuya ayrıca değinmiştir.  
Erol Parlak da çalışmasında ‘ağız’ ve tavır’ kavramının etkileşimini ortaya koyan bu 
olguya yer vermiştir;  
“Genel dil iskeletini koruyan Türkçenin, çeşitli etkiler sonucunda, yöre ve bölgelere göre, 
vokal konsonant bakımından telaffuz değişikliğine uğraması, Türk Halk Müziğinde ağız 
dediğimiz biçimi ortaya çıkarmıştır.” (Parlak, 1990: 24) 
 Bu bilgiler ışığında, “Barak” diye tabir edilen uzun havaların kendine has tavır ve 
ağız özellikleri olduğu sonucu kesindir. Ancak, geniş bir bölgeye yayılmış olan ve 
sadece Barak Aşiretleri bünyesinde değil,  farklı “Türkmen” aşiretleri içinde de icra 
edile gelen bu müzik geleneği, yöreler ve aşiretlere göre tavır ve ağız özellikleri 
yönünden bünyesinde doğal farklılıklar barındırmaktadır. Daha önceden de 
belirttiğimiz gibi bizim inceleyeceğimiz eserler,  Oğuzeli, Nizip ve Karkamış üçgeni 
içindeki tavır ve ağız özelliklerini içeren örneklerdir. Bu alan, dil ve ağız yapısı 
itibari ile incelediğinde, seslerin diyalektik kullanımları yönünden bir bütünlük teşkil 
etmektedir. Yapmış olduğumuz alan çalışmalarında çeşitli köylerini gezmiş 
olduğumuz, Oğuzeli, Nizip ve Karkamış yörelerinde görülen şive özellikleri kendi 
içlerinde konuşulan dil yapısı ile Gaziantep yöresinin merkezi konumunda olan şehir 
kısmında konuşulan dil ile belirgin ayırt edici farkları fonetik yapısında 
barındırmamaktadır. Gözlemlenen olgu; farklılık olarak sayılabilecek küçük telaffuz 
değişiklikleri bulunsa da, “Barak” icrasında, sesler ağızda şekillenişleri ve söyleniş 
bakımından farklılık göstermemektedir. Dolayısı ile müzikal açıdan bu yöreler içinde 
bir bütünlükten söz etmek mümkündür. Ancak belirtmemiz gereken bir başka nokta, 
yaptığımız tespitlerin kuşkusuz bir dilbilimcinin tespit edebileceğinden daha sığ bir 
yaklaşım içinde şekillendiği doğal gerçeğidir. Elbette ki dilbilimcilerin konu 
hakkındaki bakışı bizimkinden daha farklı ve konuyu aydınlığa kavuşturabilmek ve 
müzikal verileri açıklayabilmek bakımından önemlidir.  
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Bir dil bilimci olarak Ömer Asım Aksoy 1945 yılında yayımlanan eserinde, ağız 
kavramı ile ilgili yazısında Gaziantep çevresinde görülen ağız yapısına ait şu 
tespitleri yapmaktadır;  
“…’Genel dil’ ile kastetmek istediğimiz şey: Türkiye’de kullandığımız işlenmiş yazı dilidir. 
Gazeteler, kitaplar bu dil ile yazılır. Bu dil, Türkiye’nin her hangi bir tarafında, bir bölgenin 
özel konuşma tarzı olarak değil, bütün halkın ortak anlaşma aracı olarak kabul olunur. ‘İstanbul 
ağzı’ İstanbul halkının konuştuğu dildir. Bu çok vakit genel dil ile birleşir ikisi arasındaki fark 
pek azdır.  Buda ya İstanbul ağzında bulunduğu halde genel yazı dilinde kullanılman 
özelliklerden yahut da yurdun büyük bir kısmında kullanılmadığı için genel yazı diline girmiş 
olduğu halde İstanbul ağzında bulunmayan şeylerden ibarettir… Gaziantep ağzı sözüyle altmış 
bin nüfusu-ki birinci dünya harbinden evvel seksenleş bin nüfuslu idi- içindeki halkın, bir 
takım özellikleri bulunan konuşma dilini kastediyoruz… Gaziantep içinde konuşulan ağız ile 
çevredeki köy ve kasabaların konuştukları ağız arasında benzerlikler bulunduğu gibi ayrılıklar 
da vardır… Gaziantep ağzındaki özelliklerden bir kısmına yalnız bu şehir çevresinde değil, 
buradan çok uzak olan ayrı ayrı yerlerde veya eski metinlerde ve başka lehçelerde de rastlanır. 
Bu gibi özelliklerin parça parça burada bulunuşu, bunların Gaziantep ağız özelliklerinden 
sayılmasına engel olmaz. Çünkü bir defa dilimizde genel veya geniş bir kullanış alanı yoktur. 
Sonra ayrı ayrı yerlerde görülen bir takım özelliklerin Gaziantep’te toplu bir halde bulunması 
burası için bir özelliktir. (Aksoy, 1945:ıv-vı-vıı) 
Aksoy kitabında bu bölgenin dil özellikleri hakkında ayrıca şu bilgileri de 
vermektedir; 
1. Alfabemizdeki harflerle gösterilmeyen sesler vardır. 
2. Genel dil fonemleri birçok değişmelere uğrar 
3. Bazen bir sesli (vokal) yerine başka bir sesli kullanılabilir. 
4. Bazen bir sessiz (konson) yerine başka bir sessiz kullanılır. 
5. Bazı sesliler sertleşir 
6. Bazen sert sessizler yumuşar 
7. Bazen bir sesiz iki katlanır 
8. Bazen fonemler yer değiştirirler. 
9. Bazen bir fonem bulunur 
10. Bazen düşen fonemler yerine uzun sesliler meydana gelir. 
11. Bazen birkaç değişme birlikte olur 
12. ‘Y’ fonemi kendisinden evvel ve sonraki bazı sesleri değiştirir. 
13. Birkaç türlü söylenen kelimeler vardır. 
14. Büyük ses uyumu daha çok kökleşmiştir. 
15. Küçük ses uyumu daha çok kökleşmiştir. 
16. Vurguda bazı özelliklere rastlanır. 
  Bir kurala bağlanmayacak kadar dağınık fonetik değişmeler vardır”. (Aksoy, 1945:7-8) 
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Aksoy, Cumhuriyet sonrası ülke genelinde oluşan birçok gelişmenin kültürel yapının bir 
kolu olan dili de etkilediği konusunda Gaziantep ve çevresi dilleri üzerinden 
örneklendirmekte ve aşağıdaki bilgileri vermektedir;  
“Otuz kırk yıl öncesine kadar yurdumuzda pek az yol vardı. Türlü bölgeler halkının birbirleri 
ile münasebette bulunmaları çok güçtü. Topluluk hayatı ve fikir hareketleri yoktu… Fakat 
yaşadığımız devir, her alanda olduğu gibi bölge ağızlarının özelliklerini de hızla ve geniş 
ölçüde değiştiren birçok etkilerle doludur… Memleketimizde arka arkaya birçok devrimler 
başarıldı ve yepyeni bir hayat başladı. Yolların, taşıtların çoğalması yurdun her köşesini 
birbirine yakınlaştırdı… Oraya kendi ağızlarından kelimeler, deyimler, dil özellikleri 
götürdüler… Bu alış veriş, yüzyıllarca kendi özelliğini saklamış olan bir bölge ağzına başka 
ağız özelliklerinin de katılıp karışmasına yol açtı… Çocukluğumuzda biz annemize ‘ana’  
ağabeyimize ‘ağa’ derdik. Bugünkü Gaziantep çocuklarının ağzında ‘ana, ağa’ kelimeleri 
hemen hiç yok. Hepsi ‘anne, ağabey, diyorlar”. (Aksoy, 1945: VI-VII-VIII) 
1945 yılında yapılan bu tespit dilin değişkenliği konusunda oldukça çarpıcı verileri 
ortaya koymaktadır. Biz alan çalışmalarımızda Aksoy’un kitabında civar yöreler için 
verdiği örneklerin çoğuna rastlayamadık. Ancak çalışma yaptığımız, bütün bu kasaba 
ve köylerde icra edilen “Barak”ların, dil yapısının aynı ağız özelliklerine sahip 
olduklarını ve çok ufak farklılıklarının olduğunu söyleyebiliriz. Daha önce de 
belirttiğimiz gibi kuşkusuz biz bir dilbilimci değiliz. Yapmış olduğumuz alan 
çalışmalarının temelini de bu disiplinin algılayışlarına dayandırmadık. Ama 
yukarıdaki alıntıda bahsedilen değişim yıllar içerisinde hızlanmış olacak ki 
Gaziantep içinde kalan ve bizim alan çalışmalarında bulunmuş olduğumuz bu 
yörelerdeki dil yapısı, merkezdeki dil özellikleri ile aynı nitelikleri taşımaktadır.  
Buraya kadar ortaya konulan verilerden yola çıkacak olursak ‘Barak Ağzı’  olarak 
tabir edilen yapının, aynı özelliklerini taşıyan, fakat müzikal alt yapısından ötürü 
farklı isimlendirilmiş bir kol olduğu sonucuna varırız. Ancak bizim bakış açımız,  bir 
müzik yapısının, kültürünün tanımlayıcı bir unsuru olduğu görüşü doğrultusundadır. 
Yani eğer biz konumuzu “Gaziantep ağzı uzun havaların analizi” olarak belirlemiş 
olsa idik bu nitelemenin içine bozlak, maya ve barak gibi farklı tavırlara sahip uzun 
havaları da katmış olacaktık. Ama dil bilimi açısından “Barak Ağzı” uzun havalarda 
yukarıda bahsettiğimiz gibi Gaziantep yöresinin karakteristik özellikleri 
kullanılmaktadır. Bu durumda bizi ilgilendiren kısım diğer geleneklerle ayrışma 
noktasında dilin, müziğe ne açıdan etkisi olduğudur. Sert vurguların hayli sık 
kullanıldığı dil yapısı ve bu noktada seslerin çıkış şekilleri müzik karakterinin sert 
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duyumunu,  ileride örnekleyeceğimiz gibi, doğrudan etkilemiştir. Kimi zaman 
‘recitatif’ yürüyüşleri olan eserlerde dilin kullanım şekilleri duyum ve tavrı 
biçimlendirmiştir.  
Çıkan seslerin karakteristik özelliği bu noktada eserin tavrını da belirginleşmiştir. 
Bahsettiğimiz bu konunun bazı noktalarını destekleyen, Ferruh Arsunar'ın şu 
görüşlerini aktarmakta fayda görmekteyiz; 
“ … Bilhassa iskân ağzı tarzının terennüm özelliği konumuz bakımından pek tatmin edicidir. 
Tesirlerden uzak kalarak en rüstai şartlar içinde iskân çağına ulaşan toplulukların o zaman 
şairlerince ibda olunmuş deyişler hep bu zümredendir… Ses vüsati bakımından çokluk iki 
oktav içinde rahatça okurlar; bunu müstesna bazı imkânları da görülebilir.  Halk arasındaki 
umumi kanaate göre makbul sayılan ses, sert ifadeli( yani haykırış gibi gümrah sesli) 
terennümdür. ... Bölge erkekleri arasında görülen ses genişliği çoğunlukla tenordur…” 
(Arsunar, 1962:2-3) 
Vokal olarak icra edilen eserlerde kullanılan çeşitli nüans özelliklerinin de kapalı 
veya açık hecelere- ki bu heceler, çeşitli harflerin Arapça ve farsça etkilerle 
değişmesi, özel seslerin kullanımı, uzun sesler… gibi birçok etmenle oluşmuştur- 
göre değiştiği veya aynı teknik yapı uygulanmasına karşın farklı duyulduğu 
gözlemlenmiştir.  
“Gaziantep ağzında iki sesin birleşiminden meydana gelen on bir uzun ses vardır… Bunlardan 
sekizi alfabemizde ki seslilerin uzunlarıdır. Üçü de Gaziantep’e mahsus olan seslilerdir.” 
(Aksoy, 1945: 9)  
Çeşitli kaynaklardan ve alan araştırmalarından edindiğimiz bilgileri 
harmanladığımızda, bu noktada bir kanıya varmak mümkündür. Örneğin Ferruh 
Arsunar 1962 yılında yayımlanan kitabında iskân olaylarını anlatan ve kendine has 
bir seyir özelliği bulunan uzun hava türlerini, “Barak Ağzı” uzun havalardan ayrı 
tutmuştur. Bizim yapmış olduğumuz alan çalışmalarında çalıştığımız, İbrahim 
Öztürk, Hüseyin Bayındır ve Mehmet Yılmaz gibi barak icracıları, “iskân” adını, 
Barak müziğinin bir alt kolu olarak aktarmışlardır. Yani “iskân ağzı uzun hava” 
teriminin yerine, “iskân havasında bir barak” veya “iskânı anlatan bir barak 
okuyayım” şeklinde ifadelerde bulunmuşlardır. Bu bakış açısı ile şunu söyleyebiliriz 
ki, günümüzde müzik bağlamında “Barak Ağzı” kelimesi sadece belli bir aşiret 
bölgesinin  içinde  icra  edilen  bir  müziği  ifade  etmekten  öte,  aynı  form ve tavır  
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özelliği taşıyan, eserlerden oluşmuş bir müzik geleneğine, yörede verilen addır. 
Dolayısı ile bizde çalışmamızda müzikal yelpazeyi yerel icracıların kendi 
kültürlerine yaklaşımlarının paralelinde belirledik ve buradan yola çıkarak farklı ses 
dizisi ve seyirlerine sahip olan karakteristik eserleri seçmeye çalıştık ve bu seçtiğimiz 
eserlerin tümünü yukarıda belirttiğimiz görüşe uygun olarak “ Barak Ağzı Uzun 
Havalar” başlığı altında topladık. 
“Bunun yanında ağız terimi; büyük ölçüde serbest ritimli kalıp ezgi ve okuyuş üslupları için 
kullanılır. Ağız kullanımları bir çeşit okuyuş üslubudur. Ağız; tek başına hem bir diyalekt 
kullanımı hem bir kalıp ezgi, hem bir yöresel tavır ve hem de kişisel bir üsluptur. Çoğu zaman 
sözle anlatılamayacak bir icra biçimidir. Ağızların âşık musikisinde de büyük önemi vardır. 
Âşıklık geleneğinde; yörelere göre değişen, eski usta âşıkların ağzı ile okuma yanında, kasaba 
ve aşiret adıyla anılan ve hususiyetler taşıyan ağız çeşitleri türemiş ve/ veya araştırmacalar bu 
yönde tespitler yapmıştır.” (Şenel, 2007 :66) 
Bu noktadan hareketle bölgenin müzikal kimliğinin oluşmasını sağlayan icra 
şekilleri, ses ve enstrüman kullanımları, ritim yapısı açısından seyir özellikleri ve 
bütün elemanların bu eksende bir araya gelmesi yörenin tavır ve ağız yapısını 
açıklama yolunda yardımcı olmaktadır. Yukarıda değindiğimiz gibi geniş bir alanın 
müzikal kimliğine ismini veren “Barak ağzı” uzun havalar, bütün bu bakış açılar ile 
kendine münhasır bir müzikal karakteri ortaya koymaktadır.     
3.4 Barak Ağzı Uzun Havaların İcrasında Kullanılan Sazlar 
 
Barak Ağzı uzun havaların icrasında kullanılan sazlara değinmeden önce bu sazların 
icracıları ile ilgili kısa bir bilginin konunun aydınlatılması doğrultusunda faydalı 
olabileceği kanaatini taşımaktayız. Bu icracıları iki grupta toplayabiliriz. Bunlardan 
ilki yörede sıklıkla karşılaşılan müzikli “oturak”  geleneği içinde o ortamda yetişmiş 
ve bu birikimler doğrultusunda icra geleneğini devam ettiren yerel sanatçılardır. Bu 
zümre müziği meslek olmaktan öte, geleneksel bir ifade ve anımsama şekli olarak 
görmektedirler. Diğer grup ise tarihsel gelenekleri doğrultusunda sanatı meslek 
haline getirmiş olan “Abdal Aşireti” mensuplarıdır. Türkmen Aşiretlerinin bir kolu 
olan “Abdallar” özellikle zurna başta olmak üzere bağlama ve keman icralarındaki 
ustalık derecesi ile yöre kültürünün en önemli yapı taşlarından birini 
oluşturmaktadırlar. Bölgede yaptığımız alan çalışmaları neticesinde sıklıkla yan yana 
geldiğimiz bu sanatçı topluluk, müziği bir geçim aracı olarak görmekten de öte,  
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müziğe, kutsal bir bütünün çok önemli bir tamamlayıcısı olarak bakmaktadırlar. 
Günümüzün getirmiş olduğu tüm ekonomik çıkmazlara rağmen, sanatlarına sıkı 
sıkıya sarılmış ve ondan hiçbir şekilde taviz vermeyen bu topluluk, kanımızca yörede 
bu geleneğin etkin bir şekilde devam etmesinin sebeplerini oluşturan en büyük 
unsurlardan bir tanesidir.   
Yörede “Barak” olarak adlandırılan ezgiler genelde, bir çalgı eşliğinde çalınıp 
söylenen sözlü ezgilerdir.   
Sözlü ezgilere eşlik eden sazların başında Bağlama gelmektedir. Bilindiği gibi 
Bağlama Anadolu’nun genelin de hemen her yörede kullanılan bir çalgı olup değişik 
yörelerde farklı icra özellikleri ile karşımıza çıkmaktadır. Daha çok çalıp-söyleme 
pratiği içinde şekillenen ve farklı teknik özellikleri bünyesinde barındıran Gaziantep 
yöresi bağlama icrası, çoğunlukla yörede rastlanan müzik kalıplarının, bağlama 
açısından ileride izah edeceğimiz, yöreye has çalım teknikleri ile harmanlanması 
sonucunda bu günkü varlığını sürdürmektedir.  
Konumuzu işlerken, ilk bölümde de belirttiğimiz gibi, icra bakış açısı ile şekillenen 
bir anlayışı benimsedik bu bağlamda yapabildiğimiz ölçüde bağlama icrası üzerine 
yaptığımız çalışmaların birikimlerini, yöredeki bağlama icrasının teknik özelliklerini 
belirtip analizimize bir dayanak noktası oluşturmak için kullanmayı uygun gördük. 
Gaziantep yöresinde Barak ağzı uzun havalar, bağlama icrasının farklı teknik algılar 
doğrultusunda icra edildiği bir özellikler bütünündedir. Türk Halk Müziğinde 
bağlama icrasında tavır kavramı için genel olarak mızrap vuruşları temel alınsa da 
çalışmamızda Gaziantep yöresi için tezene vuruşları ile birlikte sol el parmak 
hareketlerine dayalı karakteristik ezgilerin içeriğin de tavır kavramı içerisinde 
değerlendirilecektir. Bu kalıpların tek tek incelenmesinin bir bütün halinde algılanan 
bu tavrın anlaşılmasında yararlı olabileceği kanaatindeyiz. 
Geleneksel müziklerde icra kavramı hiç kuşkusuz bölgeden bölgeye, yöreden yöreye 
ve hatta kişiden kişiye farklılık gösteren bir olgudur. Yörenin müzikal çeşitliliği ve 
bu çeşitlilik içinde yerel icracıların farklı yorumları göz önünde bulundurulduğu 
zaman Gaziantep yöresinin bu bağlamda hayli zengin bir karaktere sahip olduğu 
kolaylıkla  gözlemlenebilir.  Dolayısı  ile  bu  geniş  yelpaze içerisinde yerel bağlama  
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icrasındaki tavır özelliklerinin net çizgilerle kesin bir tespiti kanımızca zordur. Ancak 
bölgenin karakteristik tekniklerini, kişilerin icraları temelinde algılamak ve tespit 
etmenin, bizi icra çalışmaları temelinde faydalı olabilecek sonuçlara ulaştırabileceği 
düşünmekteyiz. 
Uzun havaların genel özellikleri ile ilgili bilgileri önceki bölümlerde vermiş ve 
sanıldığının aksine tamamen ritimsiz olmadıklarını dile getirmiştik. Ritmik bir akış 
olmamasına rağmen çeşitli sürelerde icrayı soluklandıran beklemeler, puandorglar vb 
ile kesilen üç zamanlı ve iki zamanlı ezgi kalıplarının düzensiz yerleşimleri uzun 
havaların melodik ritmik akışını oluştururlar. Barak ağzı uzun havaların sazlar 
üzerindeki icrasında da durum farklı değildir. Dolayısı ile melodik yürüyüşlerde 
düzensiz ritim kalıplarının varlığı göz ardı edilemez niteliktedir. Bağlama icrası da 
bu kalıplar temelinde şekillenmiş unsurları bünyesinde barındırmaktadır.   
Sağ el melodinin yürümesini sağlayan, ritmik karakterini belirleyen icra unsurudur. 
Ancak önemli olan nokta; melodi yürüyüşünün yanı sıra ritim olgusunu duyuran, 
sazdan çıkan ton ve değişik tınısal öğeleri şekillendiren unsurun sağ el olduğudur. 
Tezenenin alttan yukarı doğru vurulması veya yukardan aşağı doğru vurulması, dik 
veya yatay tutulması, sazın göğsü üzerindeki yerinin değişmesi icrayı direkt 
etkileyen uygulamalardır. 
Barak icralarında tezene yürüyüşleri diğer bölgelerimizin aksine düzenli kalıplar 
içinde ilerlemez. Alttan veya üsten ısrarlı vuruşlar ve bunların farklı varyasyonlarla 
kullanımları yörenin karakteristik icra özelliklerindendir. 
Sağ el tezene vuruşları daha çok doğaçlama karakterde yürümektedir. Yörenin müzik 
anlayışındaki keskin ve sert duyuşları sazda yansıması bu vuruşların yönleri ve 
şiddeti ile ifade bulmaktadır. Ayrıca aynı ritim kalıplarının,  peşi sıra, farklı sesler 
arasında uygulanması yaygın olarak görülür. Ancak, farklı ritim gruplarının ve 
dolayısı ile farklı tezene yürüyüşlerinin birbiri ardına gelmesi de oldukça sık 
karşılaşılan bir ifade türüdür.  
Bu veriden yola çıkarak Barak icralarında tezene kullanımının son derece karmaşık 
seyreden bir yapı içerdiği söylenilebilir. Yörenin kesik ve sert icra duyumunun 
oluşmasında da önemli bir unsur olan sağ el kullanımı, bu yönden de vuruş şiddeti 
olarak farklılık arz etmektedir. Bu sayede elde edilen ton da kendine has bir özellik 
taşımaktadır. 
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 Ritmik kalıpların dizilişi ve icrası sırasında tezene kullanımları kişilere göre farklılık 
göstermektedir. Ancak ortaya çıkan tavır duyumu bütünsel olarak aynı hissiyatı 
uyandırmaktadır. Bunun sebebi; yukarıda bahsettiğimiz vuruş özelliklerinin değişik 
yerlerde değişik şekillerde icra edilmesi özelliğidir. 
“Barak Ağzı” ezgilerin bağlama ile icrasında karşılaşılan tavır kavramını bütünüyle 
sağ el tekniği ile açıklamak mümkün değildir. Klavye üzerinde bulunan sol el, gerek 
sesin niteliğini belirlemek, gerek ses çıkartmak, gerekse yöreye özgü çeşitli efektif 
tınıların icraya katılması yönünde faaliyet göstermektedir. Bu tekniklerin bazıları 
çekme, çarpma, sızlatma, boğma, vibrato, çekiçleme, glisando, gibi hem müzik 
terminolojisi içerisinde bilinen hem de yerel olarak kullanılan bir takım isimlere 
ifade edilebilir. Bahsettiğimiz bu teknikler tavrın oluşmasında sağ el tekniği ile 
birleşince karakteristik Barak icra tarzını oluşturmaktadırlar. Şimdi bunlardan 
bazılarını inceleyelim. 
Parmak vurma tekniği Anadolu’nun çoğu yerinde olduğu gibi bu yörede de 
kullanılmaktadır. Ancak yörenin bu bağlamda bir farklılığı herhangi bir sese vurma 
yaptıktan sonra sese ‘stacatto’ diye de tabir edebileceğimiz kesik tınlatma hissinin 
verilmesidir.  
Çekiçleme; tiz inişlerde bütün seslere işaret parmağı ile basıp yanındaki seslere 
çarpma yapılması ile oluşan bir tekniktir.  
Çekme tekniği de aynı vurma tekniğinde olduğu gibi Anadolu da sıklıkla 
kullanılmaktadır. Bu yörede kullanılan biçimi yukarıda da belirttiğimiz genel anlayış 
olan sert ve kesik karakterlidir. Sıklıkla melodinin pes tarafından tiz tarafa doğru 
yapılan hareketlerde kısa süreli bir glisando figürü beraberinde dinamik bir etki 
yaratmak için kullanıldığı görülmektedir. 
Yörenin genel icra karakterinin temelinde vurma, çekme ve susturma tekniklerinin 
art arda seri bir biçimde sıralanması yatmaktadır. Birbiri peşine gelen bu teknik 
uygulamalar kullanılan ses dizisinin işlenmesinde ve müzik cümlelerinin 
oluşmasında belirleyici unsur durumundadırlar. Bu unsurların icrası esnasında 
kullanılan parmakların pozisyon açısından farklılaşması da icraya doğrudan etki eden 
başka bir unsurdur. Aşağıdaki örneği inceleyelim: 
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 Şekil 3.2: Sol elde farklı parmak tercihleriyle icra edilebilecek kalıp örneği. 
Şekil 3.2’ de verdiğimiz örnek kalıpta, sol notasına geçişte eğer mi ve fa notalarına 
işaret parmağı ile baskı yapılıp yüzük parmağı kullanılırsa, sol ile mi notası geçişinde 
birazdan bahsedeceğimiz Sızlatma tekniği uygulanır. Ama bu geçişte mi ve fa 
perdelerine işaret ve orta parmak ile baskı uygulanırsa, sol notası üzerine yapılan 
baskı, serçe parmağının kullanılması ile gerçekleşir, bu durumunda kalıbın sonunda, 
mi perdesine geçiş esnasında kullanılan sol çarpmasının karakterinden dolayı duyum 
tamamen farklılaşır.  
Sızlatma tekniğinin açıklanması, esasen icra ile daha rahat anlaşılabilmektedir. 
Duyum aralığı, bir sesten diğerine geçerken yapılan çekmeye ve bu çekmenin geçilen 
sesin perdesinin üstüne denk getirilmesi esnasında, alttan yukarı doğru yapılan tezene 
vuruşu temeline dayanır.  Bu geçişlerdeki çekmeler genelde serçe parmak tarafından 
yapılır.  İki ses arasındaki bu geçişlerde, çekmeden önce kısa süreli bir glisando hissi 
uyandırılır. Ve ardından bahsedilen çekme gerçekleştirilir. 
Aynı teknik bir farklılıkla daha değişik bir tını elde etmek için de kullanılır. Yapılan 
hareket aynıdır ancak, tezene yatay tutulması yerine, dik bir hale getirilir ve sadece 
sazın bamteline aşağıdan yukarı yönünde vurularak hareket ettirilir. Sadece bam 
telinin tınlatıldığı bu ifadede aynı figür çeşitlendirilmiş olur. Bunun yanında pes 
tarafa doğru sıralı çıkışlarda da bu teknik etkili bir biçimde kullanılır. 
Sızlatma diye tabir edilen bir başka teknik ise bir sesi oluşturan perdenin tam üstünde 
aynı parmakla yapılan ileri geri hareketle oluşur. Bu esnada tezene de eş zamanlı tek 
yöne hareket eder. Burada etkiyi yaratan sağ el ve sol ele arasındaki uyumdur. Sağ 
elin iki ses arasında küçük gidiş gelişleri ve tezene vuruşlarının tam olarak perde 
üstüne denk gelmesi, etkiyi yaratan temel unsurlardır. 
Sağ el tekniklerinin içinde Vibrasyon tekniği sıklıkla kullanılan bir başka tekniktir. 
Bu teknik duyum olarak birkaç farklı şekilde tınlatılabilmektedir. Bu teknik, üzerinde 
duruş yapılan  sesi vurgulamak ve işlemek  için kullanılabileceği gibi yakın iki sesi  
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birbiri ardına duyurmak içinde kullanılabilir. Ayrıca komşu üç ses arasında yapılan 
çekmeli geçişlerin sonunda vurgulanan sesi güçlendirmek içinde 
kullanılabilmektedir.     
Bütün bu teknikler sayısız kombinasyon biçimleri ile bir araya gelip müzik cümleleri 
oluşturabilirler. Bu tekniklerin kullanılması, düzensiz ritim kalıplarının bir araya 
gelme biçimleri ile de doğrudan ilintilidir. Mevcut ritim kalıplarına göre icracı 
kullanılan teknikleri icrasına katmaktadır. Barak uzun havaların makamı ne olursa 
olsun, tavır özelliklerini vurgulayan teknik ayrıntılar aynı kalmaktadır. Bu teknik 
yapılar sayesinde makamın seyir özellikleri belli edilmektedir.  Dolayısı ile tavır 
kavramını ilk belirleyen unsur seslerin nasıl işlendiğidir. 
Barak Ağzı uzun havaların icrasında kullanılan bir diğer temel çalgı da, kendine has 
çalım özellikleri ile göz ardı edilemeyecek derecede çok sayıda iyi icracılarının 
olduğu zurnadır. Zurnanın Barak icrası genellikle vokal ezgi melodilerinin aynısını, 
çalgının olanakları ve özellikleri içerisinde icracının kendi yorumunu da katarak 
çalması şeklinde gerçekleşmektedir. İcracılar Barak havalarını müstakil icra ettikleri 
gibi zaman zaman da çalgı repertuarı içerisinde geniş yer kaplayan halay havalarının 
ara bölümlerinde de Barak Ağzına benzer doğaçlama ezgiler çalmaktadırlar. Bu 
uygulama; ritmik davul teması eşliğinde ana melodiyi çalan zurnanın doğaçlama 
ezgiler ürettiği bir icra biçimindedir. Bu doğaçlama ezgiler mevcut Barak 
seyirlerinden farklı bir sistem içinde icra edilmektedirler. Ancak bu sazın yörede 
kullanılan teknik özellikleri de bu tarz icralar içinde kullanılmaktadır ki, bu çıkan 
duyumun, “Barak Ağzı” nın zurnaya has bir tavır etrafında şekillenmiş halidir. Bu 
ezgiler yaptığımız alan çalışmalarında görüşmüş olduğumuz zurna icracıları Memik 
Avcu, Hüseyin Erbey ve Hüseyin Davulcu gibi icracılar tarafından Barak olarak 
adlandırılmamıştır. Bu da Barak olarak adlandırılan yapının sözlü bir eserin 
bütünlüklü ve münhasıran saygın algılanışı ile ilgilidir. Bu anlayış başta Abdal 
Aşiretleri olmak üzere benzer icra geleneğini sürdüren davul- zurna çalgıcılarında 
görülen hemen hemen her yörede yaygın bir uygulamadır.  
Barak Ağzı uzun havaların icrasında kullanılan bir diğer çalgı da keman’dır. 
Bağlama ve zurna kadar eski ve tarihi kökleri bulunmayan ve Anadolu için yabancı 
denilebilecek bu çalgı da çeşitli nedenlere bağlı olarak Anadolu’da benimsenmiş ve 
yaylı çalgı gereksinimi doğrultusunda, çalgıdan çıkarılan ton ve çalış biçimi yöreye  
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has bir yapı bütünlüğüne ulaşmıştır. Keman “Barak Ağzı” ezgilerinde, yaylı bir 
çalgının teknik olanaklarının, bölgenin müzik yapılarına uygun halde icra içine dâhil 
edilmesi sureti ile bugünkü karakteristik özelliklerine kavuşmuştur. 
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 4. BARAK AĞZI UZUN HAVALARIN MÜZİKAL ANALİZİ 
4.1 Müzikal Analiz Yöntemleri 
İnsan tabiatının üretim merkezli, yaşam tarzının getirilerinden olan ve kültürel 
yaşantının önemli bir bölümünü oluşturan müzik olgusu, meydana çıkış koşulları, 
insan psikolojisi, müziğin anlamsal boyutları, müziğin teknik yapısı gibi sonsuz 
sayıda sınıflandırılabilecek kategoride müzik ile doğrudan veya dolaylı uğraşan,  
sosyal bilim disiplinlerinin hep ilgi alanında olmuştur. Dolayısı ile bu bakış açısı 
doğrultusunda yapılacak çalışmaların verimliliğini arttırmak için tarih boyunca analiz 
metodu oluşturmak amacı ile çeşitli düşünsel yöntemler ortaya atılmıştır. Barak Ağzı 
Uzun Havaların analizine geçmeden önce analiz konusunda çeşitli kaynaklarda yer 
alan düşünce ve yöntemleri ortaya koymak ve buradan hareketle mevcut yöntemler 
ışığında konumuza yönelmek kanımızca daha doğru olacaktır. 
Batı kaynaklı uygulamalardan bazıları, insan müzik ilişkisini, kavramsal ve tınısal 
üretimler temeline oturtarak, üreten ve meydana çıkan eser üzerinden, tüm bu geniş 
sürecin oluşumu içindeki en önemli dayanak noktası olan insanın, psikolojisini 
çözme ve buradan müzikal yapının açılımının yapılması amacına hizmet eden metot 
uygulamalarına dayandırmıştır. 
Batıda rastlanan bir başka yöntem ise,  yukarıda bahsettiğimiz arka plandan bağımsız 
olarak, müziğin iç dinamiklerini, yani, kullanılan dizi, mod, çok seslilik öğeleri, 
ritim, anlatım, icra özellikleri gibi birçok şekilde karşımıza çıkan müzikal öğelerin 
tespitine yönelik bir anlayıştır. Bu anlayışla şekillenen metotlarda amaç mevcut yönü 
ile var olanı ortaya koymaktır. 
Yukarıda bahsettiğimiz çözümleme metotlarının bir uzantısı ise bu birikimlere 
dayanarak, müziğin kurallarının tespiti ve buna bağlı olarak yazıya aktarılması 
anlayışıdır.  
Ayrıca yukarıda bahsettiğimiz disiplin anlayışını kullanarak, teknik ve tarihsel 
boyutunun yanı sıra politik ve sosyal eğilimler ile birleşen bir anlayışta, müziğin 
felsefesini ve düşünsel yanını ortaya koymaya çalışan bir müzikal çözümleme 
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anlayışı da, batı kaynaklı araştırmalarda karşımıza çıkmaktadır. James W. Pruett ve 
Thomas P. Slavens konu ile ilgili şunları söylemektedirler; 
 “Müziği üretenlerin kullandığı ritim, müzikal formlar, ezgi yapıları ve bunun gibi birçok 
müziğe dair öğe, müziğe dair bir parmak izi ve yol haritası gibi hizmet ettiği söylenebilir. 
Bunlar müzik analizinde özellikle tarihi, sosyal ve ekonomik verilerle birleşince müziği 
anlamamız konusunda büyük bir katkı sağlar…”(1985:27) 
Batı kaynaklı metot verilerini incelediğimiz zaman, müzik analizi veya tespiti yapan 
kişilerin çoğunun müziğin bu kolunu icra temelinden ayrı tuttukları ve bu doğrultuda 
metotları geliştirdikleri sonucuna ulaşmaktayız. Tabi kaynak olarak belirttiğimiz 
yöntemlerin dâhil olduğu statü, farklı disiplin anlayışlarını kendi bünyesinde 
harmanlayarak, ortaya yeni çalışma şekilleri koymuş olan etnomüzikoloji 
disiplininden başka bir şey değildir.  19. Yüzyılın sonlarına doğru bilim olarak kabul 
edilmeye başlayan etnomüzikoloji, sosyolog, antrapolog, müzikolog gibi farklı bilim 
insanlarının çalışma alanı haline gelmiştir. ‘Diğer’ lerinin müzik yapısını incelemeye 
çalışan ve bu doğrultuda kuramlar ortaya atan bu bilim adamları, sosyal bilim 
anlayışları doğrultusunda yukarıda bahsettiğimiz yaklaşımları destekler ölçüde, kendi 
fikir ve beyanlarını ortaya koymuşlardır. 
Bu yaklaşımları daha detaylı tespit eden bir başka görüş ise Ayten Kaplan’ın model 
sınıflamasıdır. Kaplan, Alan Merriam ve Timoty Rice modeli olarak etnomüzikolojik 
yaklaşımları iki sınıfa ayırmıştır.(Kaplan, 2005:87-94) 
Alan Merriam modelini kavram, ses ve davranış üçgeni içinde açıklayan Kaplan, 
daha çok bu yaklaşımın antropoloji üzerinden müziği açıklamaya yönelik bir yol 
izlediğini, müzisyen ve dinleyici ilişkileri başlığı altında, müziğin ve statülerin 
sınıflandırılması, ayrıca kültürün farklı üretimleri ile ilişkilerinde müziğin rolünü 
tespit etmeye yönelik bir yöntemi benimsemiş olduğunu belirtmiştir.(Kaplan, 
2005:89-91) 
Rice modelini ise Merriam modelinin müzik, kavram ve davranış tiplerinin tarihsel 
yapı, sosyal süreklilik içeren öğeler ve bireysel uyum ve deneyim başlıkları altında 
ayrı ayrı incelenmesi gerektiğini vurgulayan bir model olarak aktaran Kaplan, 
Rice‘ın metot aşamalarını şöyle aktarmıştır: 
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“1. Aşama: Çözümleyici işlemler. Meriamm ‘ın modelinde yer alan ses, kavram ve davranış 
arasındaki ilişkiyi çözümlemektir. 
2. Aşama: Biçimleyici yöntemler tarihsel yapı, sosyal süreklilik, bireysel yaratı ve deneyimi 
arasında ilişki kurulduğunda; tarihsel yapı, bireysel irade ve sosyal süreklilik örnekleri ile her 
iki alandaki değişiklikleri açıklayabilir, bireysel yaratı ve deneyim; öğrenilmiş, icra edilmiş ve 
sosyal olarak sürekli kılınmış koşullardaki biçimlerin zaman içinde yapılanmasını ortaya 
çıkarabilir, sosyal süreklilik; gelenek ve yinelenen bireysel eylemlerin yorumlanmasına açıklık 
getirebilir. 
3. Aşama:  Müzikolojinin amacı, bu aşamaya kadar yapılan çözümleme arasında kurulan ilişki 
ile biçimlenen yöntem, bizi insanın nasıl müzik yaptığını anlatan üçüncü aşamaya yani müziğe 
ve karşılaştırmaya götürür. 
4. Aşama: İnsan biliminin amacı, en son aşama, karşılaştırma ışığında müziğin insanlıkta yeri 
ve kimliği bulabilme ve yorumlama amacıdır.” (Kaplan,2005:93-94)  
Analizin veya tespitin çeşitli aşamalarının yanı sıra, bu kademelerin uygulanacağı 
konunun seçimi de etnomüzikoloji açısından farklı bakış açılarının ortaya çıkmasında 
etkili olmuştur.  Farklı disiplin anlayışlarının da etkisi ile sınırları tamda 
belirlenememiş olan etnomüzikoloji, bu disiplin ile uğraşan kişilerin farklı alanları 
kendilerine konu edinmesi ile daha geniş yelpazede görülen olguları, kendine 
araştırma konusu olarak seçmiştir. 
Bruno Nettl, yukarıda bahsettiğimiz, etnomüzikoloji tarafından seçilen bu konuları 
üç farklı bakış açısına göre sınıflandırmıştır. Nettl’e göre ilk grubun konu çerçevesi, 
1. Halk müzikleri ve tarihi geçmişleri kesinleşmiş ‘ilkel’ müzikler, 
2. Batılı olmayan müzikler ve halk müzikleri 
3. Bir araştırmacının kendi kültürü dışında kalan her türlü müzik 
4. Yerel kültürlerde yaşayan her türlü müzik 
5. Belli bir bölgedeki ‘mahallî’ müzikler 
6. Farklı nüfus grupların müziği 
7. Her türlü karşılaştırmalı müzikler… Gibi başlıkları içermektedir. (Nettl, 2005:4) 
İkinci grubun çalışma konuları ise Nettl şu şekilde tespit etmiştir:  
“ 
1. Müzikal sistemler ve kültür dâhilinde karşılaştırmalı müzikoloji aktiviteleri ve çalışmaları 
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2. Geniş ölçüde kapsamlı olarak bir topluluğun müziğini ve müzik kültürünün analizi üzerine 
çalışmalar 
3. Müziği bir sistem olarak araştırmak ki dilbilimi ve işaret bilimi (semiotic) ile 
ilişkilendirilebilinir 
4. ‘Kültür içinde’ ve ‘kültür olarak’ müzik yaklaşımları ile yapılan çalışmalar veya müziğin 
kendi içinde olan ve müziği anlamsallaştıran unsurlar üzerine yapılan çalışmalar   
5. Halk bilimciler ve tarihçi uzmanların yardımı ile yapılan tarihsel müzik çalışmaları” 
(Nettl, 2005:4-5) 
Son olarak üçüncü grupta ki çalışma alanlarını Nettl şu şekilde sıralamıştır:   
1. Umumi olan her şeyin araştırılması ve incelenmesi 
2. Kişisel olarak ve toplumsal olarak meydana çıkan müziğin, oluşmasında etkili olan her 
türlü etkenin araştırılması 
3. ‘Müzik tarihi bilimi’ başlığı altında kuralların gelişmenin ve değişimin tespitine yönelik 
çalışmalar ” (Nettl, 2005:5) 
Kuramsallaştırma temelinde şekillenen bu konunun ve çalışma aşamalarının ihtiyaç 
duyduğu dayanak noktası ise üretimin detaylı yapılan analizidir. Analiz boyutu, 
anlamaya yönelik birçok unsuru bünyesinde barındıran çalışma gereksinimi ile 
meydana gelen bir metot ve konu olarak etnomüzikolojinin vazgeçilmez bir dalı 
olmuştur.   
Yukarıda bahsettiğimiz tüm unsurlara ek olarak batı kaynaklı disiplinlerde kendi 
çalışma aşamalarını da ortaya koymuştur.  Bu noktada karşımıza etnomüzikolojik 
çalışma prensipleri ile incelenmeye alınan müzik üretimlerinin ne doğrultuda ve 
hangi unsurlar göz önünde bulunarak tespitinin, analizinin ve kuramsallaştırmasının 
yapıldığı sorusu çıkmaktadır. Kuramsallaştırma hedefini güden önemli bir aşamada 
geleneğin  içinde  ‘ kültür  olarak  müzik’  yaklaşımı  ile  yapının analiz   edilmesidir. 
Okan Murat Öztürk çalışmasında Bruno Nettl’in ortaya koyduğu analiz ölçütlerini 
şöyle sıralamış ve kendi düşüncelerini eklemiştir: 
“1-Dizi ve ezgi 
Dizilerin oluşumları ve türleri 
Ezgisel genişlik, çizgi ve aralıklar 
Transpozisyonlar 
Süslemeler 
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Vokal ve ensturmantal tekniklerin ezgi ve dizi oluşumlarına etkisi 
Tonal organizasyon 
2- ritim ve form 
Ritim organizasyonu 
Tempo 
Birim süreler 
Ölçü 
İzometrik kalıplar 
Hetorometrik kalıplar 
Bitiriş( final) uzunluğu 
İzo ritmik yapı 
Ritmik polifoni 
Formun sınıflandırılması 
Tekrarlayıcı form 
Geri dönücü form 
İlerleyici form 
Kıtalı form 
“Zikir” formu 
Baştan sona bestelenmiş form 
Yükseliş 
Formun diğer unsurları 
Uzunluk 
Kadanslar 
Haykırışlar 
3-Polifoni 
Homofoni 
Polifoni 
Heterofoni 
Paralel hareketler  
Taklit 
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Kanonlar 
Rondolar  
Farklı polifoni türleri 
Dem 
Ostinato  
… 
Nitekim yukarıdaki şablon, etnomüzikolojinin bir disiplin haline gelmesi sürecinde 
şekillenmeye başlamış, uluslar arası bir terminoloji ihtiyacını da bir ifadesi durumundadır. 
Bununla birlikte, etnomüjikolojik pek çok çalışma eserde, yukarıda belirtilen şablonun çoğu 
kez aynen kullanıldığı görülmektedir… Batılı kaynakları referans alarak, yerel/geleneksel 
müzik öğeleri adlandırılmaya kalkışıldığında, doğal olarak, benzer terminolojik hatalar ortaya 
çıkmaktadır…” (Öztürk, 2006:227-229)  
Okan Murat Öztürk’ün de vurguladığı noktadan yola çıkarsak, “ analiz ve 
kavramsallaştırma yaklaşımının amacı ve hizmet ettiği unsurlar nelerdir?” sorusunu 
sorabiliriz. Bir çalışmanın ortaya çıkardığı sonuçların faydasını sorgulanması bu 
noktada, kanımızca kaçınılmaz hale gelmektedir. 
Farklı kültürlerin müzik geleneklerini yukarıda verilen kesitler boyutu ile 
kavramsallaştırmaya çalışan bu yaklaşımlar, sahip oldukları mevcut müzik yazımları 
ile ifade yolunu seçerek, müzik verilerini sosyal bilimler yardımı ile metinleştirerek 
ve kendi akademik çevrelerine aktararak, gerektiğinde karşılaştırmalı olarak 
değerlendirme imkânı bulmuşlardır. E. Judetz şu görüşü dile getirmektedir; 
“…Bu ölçüte göre,  metinleştirme arayışı, çözümleyici araştırmaların bir kültürel çevreden 
başka bir kültürel çevreye geçebilen ama biçimine metinler arası düzeyde koruyan motifler ile 
birimler arasındaki birbirlerine bağlı ilişkinin incelenmesi yönünde uygulanabilecek şekilde 
genişletilmesine izin veriyor… Kurumsal modeller arasındaki etkileşim, aynı zamanda, kimi 
fikirlerin başka fikirlere göre daha derin bir anlamı olduğu, anlamlarında çağdan çağa göre 
değiştiği fikrini uyandırır. Kurumsal yenilikler bilgiyi paylaşma alışkanlığını edinen tarihi bir 
ortamda evrilerek oluşan, iyice kemikleşmiş düşünme kalıplarına rağmen gerçekleşmiştir…” 
(Judetz, 2007: 74) 
Müziği tam anlamı ile algılamak ve müziği inceleyen kişinin bu noktada müziğin 
bütün arka planını içselleştirebilmesi, hem kişinin doğru çözümleme yapmasının 
kaçınılmaz bir boyutu, hem de bu sürece yardımcı olması bakımından önceden 
ortaya koyulan verilerin hedefinin, vazgeçilmez gereksinimini ortaya koymaktadır.  
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Emik çalışmalar sonucunda elde edilen bilgilerin, analizi konusunda modellerin 
kendi müzik algıları sınırında kalan sonuçlar, bu bağlamda da önceden belirttiğimiz 
gibi farklı kültürlerin verilerini, farklı kültür ortamlarında ortaya koymak sureti ile 
kendini belli etmiştir. Öte yandan geleneksel müzik üretim sürecinin önemli bir 
kısmını oluşturan aktarım ve öğretim süreci içerisinde de,  bireyin algısını ve 
becerisini temel alan, kültür üretimini içselleştirme safhası, tamda bahsettiğimiz 
müziğin kişi tarafından çözümlenebilmesi koşuluna bağlanabilir. Bu açıdan bakıldığı 
zaman, gelenek içindeki yapının kademeleri daha belirgin olarak karşımıza 
çıkmaktadır ki müzikal analizlerin amaç edindiği hususlar bu noktada netlik 
kazanmaktadır. 
Kendi topraklarımızda ve komşu bölgelerde de müziğin tespiti noktasında çalışmalar 
yapılmıştır. Bu çalışmalara örnek olarak 13. Yüzyılda ilk örneklerine rastladığımız 
‘Edvar’ yazma geleneğini gösterebiliriz. Ancak burada ayrım yapmamızı gerektiren 
nokta, kanımızca, tespit edilen olgunun temel amacının kavramsallaştırmaya yönelik 
değil, müziğin icra pratiğine aktarılması ve bilginin icra temelinde devamı yolunda 
yardımcı bir öğe olarak kullanılmasıdır. Ayrıca müziğin tespit ve algılaması, bu 
süreci takiben kuşaktan kuşağa aktarılması yönünde uygulamalar, sadece yazı 
üzerinden değil aynı zamanda sözlü aktarım öğeleri de kullanılarak süre gelmiştir.   
Müzik olgusunun yeniden üretimi ve aktarımı, toplumun gelenekleri paralelinde 
şekillenen bir durum olarak ortaya çıkmaktadır. Müziğin toplum içinde 
gelenekselleşmesi de bahsettiğimiz bu sürecin doğal bir sonucudur. 
Türk Halk Müziğinde, yeniden üretim ve müziğin aktarım şekilleri, geleneğin ihtiyaç 
duyduğu araçların ve yöntemlerin oluşturulması için, müzik başlığı altında yer bulan 
bir konu olarak kendini göstermektedir. Müziğin oluşumu ve aktarım süreçleri, 
toplumun dinamikleri doğrultusunda yer bulan icra anlayışları, düşünce yöntemleri,  
gibi birçok unsur, temelinde icranın kendisine ve bunun farklı kişilerin algılayıp icra 
etmesi prensibi üstünde şekillenmiştir. 
Bu unsurların irdelenip daha net anlaşılması, bahsettiğimiz yöntem uygulamalarında 
görülen, aşama ve süreçlerin hangi kültürel öğeler dâhilinde varlık göstererek 
geliştirildiğinin, kavranması zorunluluğundan geçmektedir.     
Zincirleme toplumsal bağlarla birbirlerine bağlanmış ve bir biri ile ilişkide olan 
toplumun bütün dinamikleri, kültür olarak adlandırılabilir. Bu bakış açısı ile yola 
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çıkacak olursak, bu etmenlerin arasında geçen ilişkilerinin algılanması, kültürün 
mimarı olan insanın, her türlü hadise karşısında farklı tavırlar sergileyen yapısının 
meydana getirdiği üretimlerin çözümlenmesine yardımcı olacağı, bir kesinlik olarak 
karşımıza çıkmaktadır. Nermi Uygur’un kültür üzerine yaptığı tespitler bizim bu 
düşüncelerimize destek olacak niteliktedir. Uygur şöyle demektedir: 
“İnsan bir kültür varlığıdır; onu havyandan ayıran bu kültürlülüktür… Kültür olmayınca oda 
olmayacağına göre: insanın kültür üretip kültürce üretildiği; kültür taşıyıp kültürce taşındığı 
temel gerçeği insan olarak insan varlığının en başta gelen koşuludur…” (Uygur, 1996:18) 
Uygur görüşlerini açıklamaya şöyle devam etmektedir:  
“İçinde ayrı türden ögeler barındırmasına karşın kültür, içyapısının örtük, yarı-örtük yönleri 
görülüp kavrandığında belli bir biçimle, bir biçimle nitelenen bir bütün olarak ortaya çıkar...” 
(Uygur, 1996:18) 
Ayrıca yukarıda bahsettiğimiz gibi, kendini üretim boyutunda somutlaştıran, bireysel 
tepkilerin toplumsal bir bütünlük halinde genele yayılıp, gelenekselleşmesi, 
değindiğimiz hususların daha net algılanabilmesi boyutunda dikkat çekicidir. Yılmaz 
Özakpınar bu reflekslerle ilgili şunları söylemektedir:  
“… İnsan temelde biyolojik bir varlık olmakla birlikte, hayatını refleks ve içgüdülerle 
sürdüremez. Yapısında kalıplaşmış halde bulunmayan birçok tepkileri, içine girdiği durumlara 
göre oluşturmak zorundadır…” (Özakpınar, 1998:128)   
İşte bu süreçlerin getirileri ile oluşa gelmiş ürünler incelenmek istendiğinde, devam 
ettirilme noktasında, bireysel ve toplumsal bağlılıklar ile en üst düzeyden en alt 
kategoriye kadar olan üretimlerin sürekliliğinin, ne ölçütte ve hangi unsurları kendine 
dayanak noktası alarak oluştuğunu irdelemek gerekmektedir.  
Yukarıda bahsettiğimiz oluşumların, sonuçları olarak nitelendirebileceğimiz bu 
kültürel ürünler, var olma noktasında, bahsettiğimiz sürekliliğe bağımlı 
konumdadırlar. Bu sürekliliğin temelini oluşturacak olan unsurda, kültürün üreticisi 
durumundaki insanın, toplumsal bütünlük içinde üretime yüklediği değerler üzerine 
şekillenmektedir. Bu noktada toplumsal bütünlük ile üretimler arasındaki bağı 
oluşturan kültürel bellek ve hatırlama kavramları ortaya çıkmaktadır. 
Bahsetmiş olduğumuz gelenekselleşme süreci ile birlikte ve birbirini şekillendirerek 
oluşan bu kavramlar, formların oluşması ve aktarımları, hususunda belirleyicilerdir. 
Tezimizde değindiğimiz tarihi olayların sonuçları, bu toplumsal hafızanın, silinmez 
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bir öğesi olarak konuya örnek teşkil etmektedir. Jan Assmann konunun tarihi boyutu 
ile ilgili şu cümleyi kullanmıştır:  
“… Bellek sanatının öğrenmedeki işlevi ne ise, hatırlama kültürünün planlama ve umut etme, 
yani sosyal ve zamansal ufkun geliştirilmesindeki işlevi odur. Bizim tezimize göre geçmiş, 
ancak kendisi ile ilişki içinde olunması ile ortaya çıkmaktadır…” (Asmann, 2001:35) 
Bölgenin bahsettiğimiz hadiseleri yaşaması ve günümüzde bölge halk tarafından, 
mevcut olan birçok şeyin, bu olayların bir sonucu olarak görülmesi, bize yörede 
yaşayan toplulukların belirli bir tarih anlayışı içinde, olayların bilincinde oldukları 
sonucuna götürmektedir. Bu farkındalığı ve topluma nüfus etmesini Assmann şöyle 
temellendirmektedir:  
“Bellek insanın sosyalizasyon sürecinde oluşur. Evet, bellek her zaman bir bireye ‘ait’tir, ama 
bu bellek toplumsal olarak belirlenir. Bu yüzden ‘toplumsal bellek’ mecazi bir anlam olarak 
algılanmamalıdır. Kuşkusuz toplumlara ‘ait’ bir bellek yoktur, ama toplumlar üyelerin 
belleğini belirler. En kişisel anılar bile sadece sosyal grupların iletişimi ve etkileşimi üzerinden 
oluşur. Sadece başkalarından öğrendiklerimizi hatırlamayız, aynı zamanda onların 
anlattıklarını, anlamlı diye vurguladıklarını ve yansıttıklarını da hatırlarız.  Her şeyden önce 
başkaları tarafından sosyal açıdan belirlenmiş anlamları bağlamında algılarız. Çünkü 
‘farkındalık’ olmadan hatırlamak mümkün değildir.” (Asmann2001:40) 
Bu bilincin, zaman, coğrafya ve hayatın devam ettirildiği koşulların getirmiş olduğu 
ve kâğıda tam aktarılamayan, ancak üretimler üzerinden sezilip, hissedilebilen 
etkileri ile birleşimi, geleneksel üretimlerin kanımızca merkezindeki olgudur. 
Bellek olgusunun sürekliliğini sağlayan başka bir unsurda, bilgilerin yerel veya 
gelenekselleşmiş öğrenim yöntemleri ile aktarılmasıdır. Bilincin ve üretimlerin 
anlamsal yönlerinin bireyler tarafından içselleştirilmesi sürecinin başlama yeri olan 
aktarım, bu yaklaşımla süreklilik arz eden bir geleneğin, bu sürekliliğini devam 
ettirmesi yönünde, topluma ivme kazandıran bir rol üstlenmektedir. 
Assmann bu durumla ilgi şu ifadeyi kullanmaktadır:  
“Kültürel bellek biyolojik olarak devredilmediği için, kuşaklar boyunca canlı tutulması gerekir. 
Bu, anlamın kaydedilmesi, canlandırılması ve ifade edilmesi, yani kültürel bellek tekniği ile 
yapılır. Kültürel bellek tekniğinin işlevi sürekliliğin ve kimliğin devamının sağlanmasıdır.” 
(Asmann, 2001: 91) 
Bu belleğin müzik alanındaki kullanımlarından bir tanesini Bruno Nettl,  kültürel bir 
üretimin tespitini açıklarken şu şekilde vurgulamaktadır:  
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“ Etnomüzikoloji genellikle basit olarak batılı olan batılı olmayan müziklerin incelenmesi gibi 
zayıf bir söylemle tarif edilmeye çalışır… Bunun yanında yerel kültürlerdeki müzik 
geleneklerini tespit etmeye yönelik bir çalışma disiplinidir. Biz farklı yerel kültürlerin 
kendilerine özgü müzik hatırlama geleneklerinin olduğunu bilmekteyiz… Batılı müzik nota 
sistemi her ne kadar birçok duyum elemanını içinde barındırsa da farklı kültürlerde hafıza ile 
aktarıma ve icra etme gelenekleri vardır…” (May, 1983:1) 
Bu süreklilik arz eden döngünün içinde, kısa zamanda bile değişimler gösteren 
estetik algıları ve bunların üretimlere yansıması ise bu üretimlerden hangisinin 
“sanat” olarak, toplum tarafından algılandığını belirlemektedir. İlk oluşumlarının 
sebepleri kâğıda aktarılamaz durumda olan sanat üretimleri, insan tabiatının sunmuş 
olduğu geniş bir yelpazedeki  “estetik” algıları ile şekillenmeye başlamıştır. Yukarıda 
bahsettiğimiz aktarım yöntemleri, kişilerin toplumsal ve coğrafi koşullar nezrinde 
şekillenen bu farklı “estetik” algılarının mevcut devinim içerisinde sanata, aynı köke 
dayanan fakat birinin aynısı olmayan yorumları getirmiştir. Belki, aynı coğrafyada 
aynı köke dayandırılabilecek olan sanat eserleri arasında olan, ki biz bunları farklı 
formlar olarak ifade edebiliriz, farklılıklar bu temele dayandırılabilir. 
Estetik kavramının daha somut hale getirilmesi bakımından Raymond Williams’ın 
konuyla ilgili söyledikleri dikkat çekicidir: “… Sanat eseri estetik özellikler ve 
etkiler için tasarlanır, ve/ veya estetik özelliklere sahiptir.”( Williams, 1993:130) 
Bu farklılıklar sanat eserlerinin devamı ve benzer kulvarlarda verilen “yeniden 
üretilmiş” eserlerin içindeki yorum farklılıklarını oluşturmaktadırlar. Sözgelimi 
Gaziantep’te dinlediğimiz zurna icracısı Hayri Erbey, aynı zamanda kendi gibi zurna 
icracısı olan oğlu Hüseyin Erbey’in ustasıdır. Ancak Hüseyin Erbey babasının çaldığı 
havaları, kendine has motifler kullanarak icra etmektedir. 
Bahsettiğimiz yorum farkları ve icracıların yapmış oldukları yeniden üretimler, 
beraberinde geleneksel temelli olan sanat icralarının zenginleşmesi ve çeşitli kollara 
ayrılması sonucunu doğurmuştur. 
İşte yörenin müzik geleneği de, bu birbirini tetikleyen akışın neticesinde değişimini 
sürdürmekte ve bu şekilde tespit edilmektedir. Türk Halk Müziği için yukarıda 
bahsettiğimiz veriler doğrultusunda bir yargıya varmak mümkündür. “Türk Halk 
Müziği” geleneğinde müzikal analiz veya müzik yapısını farklı yönleri ile tespit 
etmeye   yönelik   olarak   nitelendirebileceğimiz   bir   anlayış,   görüşümüze   göre,  
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mevcuttur. Ancak batı disiplinlerin tersine, bu anlayış icrayı öğrenme ve öğretme 
boyutunda, icracıyı geliştirme amaçlı ortaya konulmuş çoğunlukla sözlü 
geleneklerdir.  
Batılı müzik geleneklerinde rastladığımız kurumsallaşan sanatın varlığı, ki bunlar 
kendini okul olarak göstermişlerdir, müziği çeşitli bölümlere ayırarak bu şekilde 
yapısal boyuta ulaşma yolunu seçmiş, aktarım boyutunda da bu yapısal düzenin 
metotlarını kullanmışlardır. ‘Kurumdan kişiye’ aktarımın tersine, ‘kişiden kişiye’ 
aktarım yöntemlerini yani ‘usta-çırak’ ilişkisini benimsemiş gelenek yapısı ise 
müziğe ait tüm verilerin bir kişide toplanmasını ve bu itibari ile müzikal algılamayı 
ve çözümlemeyi aktarırken bütün bir kültürün, edebiyat, inanış, her türlü halk ritüeli, 
hikâyeler, destanlar… gibi birçok, alt yapı oluşturan üretim ve unsurlarını da 
nesilden nesile taşınması yönünde bir yöntem izleyerek, icrayı desteklemek için ve 
mükemmel icra hedefine gide bir yolda, onun vazgeçilmez bir parçası olarak ele 
alınmıştır.  
Geleneksel Müziğimizin aktarım sürecinde yukarıda tercihler doğrultusunda 
şekillenen algılama biçimleri, geleneğin devamı noktasında da kendini belli etmiş, 
geleneğin değişken dinamikleri üzerine kurulan sürekliliğinin, karakteristik 
özellikleri bu yöntemin sonucunda ortaya çıkmıştır. Calvin Wells bu konu ile ilgili 
şunları dile getirmektedir;  
“... Ancak şundan emin olabiliriz ki, hiçbir toplumun sanatı, kendi varlığından ve kültüründen 
bağımsız bir cila ya da kılıf değildir. Sanat daima toplumla bütünleştiği gibi ona sahip çıkan 
halkın görüş, tavır ve ilgilerini de yansıtır. Bu ilişki, ilk bakışta göze çarpmayacak kadar ince 
ve derin olsa bile, seçilmiş en küçük sanat öğesinde bile kolayca görülebilir.” (Wells, 
1984:182) 
Bu bağlamda yukarıda da bahsettiğimiz gibi kültürün bütün çerçevesini benimsemiş 
geleneksel müzik icracılarının üretimleri, bir bütünün yansıması durumundadır. Tarih 
sosyal yapı, dil gibi yine birbirine bağlı elemanlar, icra boyutu ve ortaya çıkan eser 
açısından etkisini göstermiş, algılama, çözümleme ve aktarım aşamalarında etkin rol 
oynamak sureti ile üretime bir zemin hazırlamıştır.  
Dolayısı ile akademik ortamda yapılacak bir müzikal çözümleme, geleneğin 
paralelinde icrayı destekleyecek bir boyutta ve icra çalışmalarını geleneksel teknik 
veriler doğrultusunda temellendiren bir yöntemin sonuçlarına ulaşmak gayesinde 
olması gerekmektedir. Bu konuda Boratav’ın yaklaşımı şöyledir;  
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“Yani eserin ‘ferdi doğuşu’ ve toplumun tasarrufuna geçmesi ve mütemadi işlenmesi halk 
bilimi için başlıca belirleyici unsurdur… Bunun sonucunda halk bilimi kanalları ile elde edilen 
bu birikim şehir sanatının kişisel ağırlıklı üretim ameliyesinde bu üretime kaynak sağlayacak 
bir mevki sağlar ki bu da üretim anlayışlarının birbirine tesirini beraberinde getirir” (Boratav, 
2000:33-37) 
 Bu bakış açısı ile mevcut müzik geleneğine yaklaşımımızda, eğitim sistemindeki, 
‘Batı Müzik Sistemi’ olarak adlandırılan disiplinin verileri tek başına, mevcut 
birikimi algılama açısından yetersiz kalmaktadır.  Dolayısı ile bizim çalışmamızda 
kullanacağımız bir takım yöntemler, bu bağlamda, alan çalışmalarımızda 
gözlemlediğimiz geleneksel algılama unsurları göz önünde tutularak, yapabildiğimiz 
ölçüde yeniden yorumlanmıştır. 
Konumuzun başlığını oluşturan ‘Barak Ağzı Uzun Havalar’ da diğer Türk Halk 
Müziği ürünlerinde olduğu gibi genellikle kişiden kişiye öğretim metodu ile yani 
‘meşk’ sistemi ya da usta- çırak yöntemi ile bu güne kadar varlığını sürdüre gelmiştir.  
Bizim kendi konumuzda hedeflediğimiz amaç, yukarıda bahsettiğimiz bakış açıları 
ile oluşan bir tespit mekanizması üzerinde şekillenen, bir analiz anlayışı ile 
geleneksel algılayışı destekler nitelikte ve müzik icrasına bu bakış açısından bakan 
bir yöntem izlemektir. 
Gaziantep Yöresi Barak Ağzı Uzun havaları üzerine yapacağımız müzikal analizde 
seçilen eserler, 2005 ve 2008 yıllarında yöreye yaptığımız üç alan çalışması 
sonucunda elde ettiğimiz parçaları içermektedir. Bunun yanında Şerif Akbağ gibi şu 
an hayatta olmayan veya ulaşamadığımız Barak ustalarının da eski kayıtlarından 
bazıları dayanak noktamız olmuştur. 
Yörenin kültürel zenginliği göz önünde tutulduğu zaman, oldukça geniş bir repertuar 
kendini belli etmektedir. Ancak bunların tümünün tespiti ve analizinin yapılaması 
uzun zamana yayılması gereken bir çalışma konusu olarak kendilerini belli 
etmektedirler. Bizim tercihimiz belli kriterler doğrultusunda belirlediğimiz sekiz tane 
Barak Ağzı Uzun Havanın analizini yaparak, bu eseler içerisindeki, yörenin ortak 
karakterini yansıtan tavır unsurlarına dair genel tespitlerde bulunmaktır. Buna paralel 
olarak da analizimizin ölçütünde, icra temelli ve bizim yazdığımız notalar üzerinden, 
kişisel tavır, üslup, icra teknikleri, müzikal seyir, serbest ritim kalıpları, enstrüman 
icra anlayışları ve teknikleri açısından ortaya konan veriler, belirleyici olmuştur.  
48 
 
Yapacağımız analizler bu bağlamda icrayı bire bir aktaran bir biçimde değil ancak, 
değişen kültürel yapılar içindeki mevcut icra pratiğinin aktarılması bağlamında 
yukarıda bahsettiğimiz aktarım süreçlerinde eksilen yerlerin bir nebze olsun 
doldurulabilmesi için yapılmış çalışmalardır.  Amacımız, bu aktarım sürecinde teknik 
birtakım verilerin, daha kolay algılanması ve icraya doğrudan katkı sağlaması 
gayesinde hizmet verebilmesi doğrultusundadır. Pek tabi ki yörenin bütün icra 
anlayışını yazıya dökmemiz imkânsızdır, çünkü müziğin birebir her detayı ile kâğıda 
aktarılması kanımızca mümkün değildir. Kültürü benimsemek icra için, görüşümüze 
göre, ilk kural olarak karşımıza çıkmaktadır. Kaynak kişileri ve yöresel icracıların 
repertuarlarını dinleme yolu ile öğrenmek, icranın oluşmasında önemli bir temel 
nokta görevini üstlenmektedir. Bu çalışmada bizim ulaşmak istediğimiz hedef, bu 
süreç içerisinde  müziğin  teknik  olarak  daha  farkında  bir  bakış  açıs  ile  analiz 
edebilme konusunda bir veri kaynağı oluşturmaktır. Ayrıca bu tespitlerin 
yapılmasının, son derece karmaşık müzik kalıpları ile icra edilen bu yapının, müzikal 
olarak daha rahat çalışılabilmesi için, bu teknik ve duyumu zor detayların iyi 
algılanabilmesi gerektiğini düşünmekteyiz ve yaptığımız çalışmanın bu hedefte bir 
başlangıç noktası olabileceği kanaatindeyiz. 
4.2 Barak Ağzı Uzun Hava Örneklerinin Müzikal Analizleri 
4.2.1 Turnalar İskânı 
Eserin dizi yapısının ses genişliği, dokuz sesten oluşmaktadır. Ancak icracının iki söz 
arsında yapmış olduğu açışlar ile vokal arasında bir oktav fark vardır. Eserin vokal 
kısmı, saz payından bir oktav üstte icra edilmiştir.  
Eserin dizi yapısı şekil 4.1’deki gibidir. 
 
Şekil 4.1: ‘Turnalar İskânı’ adlı eserin dizi oluşumu. 
Bu dizi yapısının göze çarpan ilk seyir özelliği, başlangıçta dizinin sekizinci 
derecesinde yapılan ısrarlı kalışlardır. Dokuzuncu ve yedinci derece sesleri 
kullanılarak yapılan sert yapılı hançereler, sekizinci derecede duyulan ısrarlı 
kalışların işlevselliğini, arttırmaktadır.  Bölgenin sanat anlayışı ve bu anlayışın 
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gelenek haline dönüşmesi sonucunda ortaya çıkan müzikal kaygılar, bu tip eser 
seyirlerinde karakteristik bir takım melodilerin meydana çıkmasında etkili olmuştur. 
Bahsettiğimiz bu işlevsel kalışlar, bu sürecin bir sonucudur. Eser sekizinci derecede 
karar verdikten sonra, resitatif söyleminde yardımı ile hızlanarak, dizinin beşinci 
derecesinde bir kalış yapar. Bu noktada eserin beşinci derecesini, dizinin güçlüsü 
olarak ifade edebiliriz. Beşinci dereceye gelirken resitatif yapının yanı sıra, beşinci 
dereceye seyrin bir anda gelmediği gözlenmektedir. Bunun yerine, yine sekizinci 
derecede yapılan ısrarlı kalışların tekrarı niteliğinde, ancak kendinden önceki 
kalışlardan daha yürük bir şekilde yapılan kalışların yardımı ile oluşan gerginlik 
hissi, icracının, bir anda, diyez karakterde olan yedinci dereceyi bekârlaştırması ile 
dizinin çekim merkezini beşinci dereceye taşımaktadır ve söz bölümünün ilk iki 
mısrası bu şekilde icra edilmektedir. Eser seyir özelliği açısından bu noktada, geri 
kalan iki dörtlüğün icra edilmesi için, aynı seyir karakterini gösteren bir melodi ile 
tekrar yapar. Bu tekrarın ardından yörede oldukça sık karşımıza çıkan “ ah bre yar” 
ifadesinin, dizinin sekizinci derecesinden başlayarak ve birazdan değineceğimiz bazı 
teknikler yardımı ile önce güçlüye getirilmesi ve burada fazla bekleme yapmadan 
ikinci derece üzerinde asma karar yapılması, gözlemlenen özellikler arasındadır. Son 
dörtlüğün yarısının, yine resitatif bir söylemle bu asma karar içinde söylenmesinin 
ardından,  üçüncü dereceden vurgu yapılmak sureti ile karara gelinir. 
Yukarıda bahsettiğimiz seyir yapısının yürüyüşünü sağlayan kısım ise bu eserin 
ritmik yapısıdır. Her ne kadar, ilk bakışta belirli bir kalıba girmeyen bir yürüyüş 
duyulsa da, dikkatli incelendiği zaman fark edilen bir kurgulanmış akış göze 
çarpmaktadır. Kurgulanmış bu akış iki ve üç zamanlı ritim kalıpları ve bunların farklı 
dağılımları ile oluşmuş bir özellik sergiler.  Birazdan değineceğimiz teknik detayların 
yanı sıra bu kalıpların, dağılım şekillerini belirleyen önemli unsur, söz yapısına 
paralel olarak şekillenmiş olmasıdır.  Özellikle resitatif bölümlerde hece yapısı ile 
ritmik vurgular kesişmektedir. Bu durum bu bölümlerdeki iki veya üç zamanlı 
kalıpların oluşumu açısından önemlidir. Ayrıca seyir açısından gelenekselleşmiş 
melodik yapılar, ritmik yapının çözümlenmesi açısına önemli diğer bir unsurdur.  
50 
 
 Şekil 4.2: Turnalar İskânı, 8. – 9. satırlar. 
Eserde 8. ve 9. satılarda gördüğümüz ezgi yapıları, şekil 4.2’den takip edilebileceği 
gibi, kalıplaşmış melodiler olarak eser içerisinde kendini belli etmektedir.  İşte bu 
melodik yürüyüşler ritmik yapının oluşmasını doğrudan etkilemiştir. Eser içinde 
farklı söz kısımlarında kullanılan aynı bölümlerde, ritmik özellikler aynıdır. Ayrıca 
farklı söz bölümlerinde kullanılan seyir özellikleri aynı olmakla beraber, söz ve hece 
vurguları açısından doğan faklardan dolayı, ritim kalıplarında ufak farklılıklar vardır 
ancak bu farklılıklar ezgisel duyumu etkilememektedir. Gözlemlediğimiz diğer 
Barak havalarının da karakteristik özelliklerinden biri, bu değişimin ezgisel duyumu 
etkilememesi olarak karşımıza çıkmaktadır. Bu eser kanımızca bu özelliği 
vurgulamak açısından önem teşkil etmektedir. Dolayısı ile diğer eserlerde ikinci veya 
üçüncü kıtalara yer verilmesini uygun bulmadık. 
Eserin ara saz bölümlerinde sanatçı ensturman taklidi yapmaktadır. Bu esnada 
kullanılan seyir özelliği yukarıda bahsettiğimiz özelliklere aynıdır. İcracı bu 
uygulamayı yaparken, hışırtılı bir karakterde çıkardığı sesini çeşitli dil hareketleri ile 
şekillendirerek, farklı hançere ve glisandolarla icrasını desteklemiştir. 
 
Şekil 4.3: Turnalar İskânı, 5. satır. 
Ses tekniği incelenmek istendiği zaman karşımıza çıkan ilk özellik, sesin çıkışında 
icracının herhangi bir rezonans boşluğunu etkin bir biçimde kullanmadan sesi olduğu 
gibi dışarı bırakmasıdır. Bunu yaparken gırtlak bölgesine her hangi bir kasma 
yapmamaktadır ki 5. satırda gördüğümüz gibi sık hançereler bize bu noktada 
gırtlağın kasılmadan hareket ettiği yönünde destek vermektedir.(Şekil 4.3) İki 
dönüşten sonra “ah bre yar” sözleri ile başlayan kısımda kalıplar arasında hançere 
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açısından farklı duyumlar gözlemlenmiştir. Ses frekansı ve ritmik organizasyon 
açısından aynı özelliği göstermesine rağmen seslerin şekillendiriliş biçimleri 
birbirinden farklı özellik sergilemektedir. İcracı bütün eser boyunca kullandığı 
hançere tekniklerinin bir bütününü bu cümle içerisinde ifade etmiştir. İcracının 
birbirine bitişik iki ses arasında kullandığı yöntemlerden bir tanesi sesi kaydırmak ve 
ilk gelen sesten sonraki sese vurgu yapmamak sureti ile icra ettiği tavır yapısıdır. 
Bunun yanı sıra aynı sesi gösteren bir şekilde notaya aktardığımız sekizlik üçlemeler 
veya otuz ikilik dörtlü gruplar, icracının aynı ses üzerinde, bu seslerin her birine 
yaptığı vurgulamaları temsil etmektedir. Bu duyumu bir çarpma olarak 
nitelendirmektense, eserin dinamik yürüyüşünü sağlayan bir vurgulama tekniği 
olarak algılamayı uygun gördük.        
Sesin çıkışından sonra hançere sırasında sesi şekillendiren başka bir teknik, dilin arka 
kısmının, gırtlakla hançere yapıldıktan sonra, yukarı doğru kasılması ile oluşan 
çatlatmadır. Bu teknik yörede Barak icralarında gözlemlenen karakteristik 
özelliklerden bir tanesidir.   
Ayrıca müzik cümlelerinin sonunda gelen, hançere ve vurgu kalıplarında duyulan 
gerginlik hissi, her ne kadar ilk bakışta gırtlak yapısının kasılması ile oluşmuş gibi 
algılanıyorsa da,  bu hissi yaratan esas etmen, icracının kullandığı harf değişikleri ile 
gelen ağız ve dil şeklinin farklılaşması sonucunda ortaya çıkmıştır. “E” harfinin 
yumuşak geçişlerle, “o” ve “ıh” hecesinde dönüşmesi ile meydana gelen ağız 
pozisyonları, hançere ve vurgulamanın etkisi ile gerginlik hissi uyandırmıştır.   
4.2.2 Şavon 
Eserin ses sahası dokuz sesten oluşmaktadır. Eserin dizi yapısı şekil 4.4 deki gibidir:  
 
Şekil 4.4: Şavon adlı eserin dizi oluşumu. 
Eser, bu dizi yapısı içinde seyrine, dizinin sekizinci derecesine, altıncı derecenin 
diyezli hali ve yedinci derece üzerinden yapılan bir geçiş ile başlamaktadır. Dizinin 
dokuzuncu derecesinin bemol ikili haline ve onuncu derecenin bekar haline yapılan 
çarpmalar, bu kalışların ardından gelmektedir. Ardından, eserin yedinci derecesinden 
yapılan düzenli iniş hareketleri ile dizinin beşinci derecesinde kısa bir kalış 
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yapılmaktadır. Eser bu kısa kalışın ardından tekrar yedinci dereceye çıkarak, ufak 
motiflerin yardımı ile tekrar bir iniş karakteri göstermektedir.  Bu iniş yapılırken 
diyez üç karakterli altıncı derece natürel haline dönerek, çekim merkezini dördüncü 
dereceye taşımaktadır ve eser burada bir kalış gerçekleştirmektedir.  Bu noktadan 
sonra eserin başında gelen ve beşinci derecedeki kalışa kadar devam eden seyir 
özellikleri, benzer ezgi motifleri ile tekrar edilmektedir.   Ardından gelen bölümde 
yine yedinci dereceye yapılan bir çıkışı, bir iniş hareketi izlemektedir ancak 
dördüncü derecede yapılan kısa kalışın hemen akabinde, çeşitli ezgi kalıpları ile 
ikinci ve üçüncü derece arasında yapılan hançereler vurgulanmaktadır. Bu teknikten 
sonra Üçüncü derecede yapılan kısa bir asma karar, eserin çekim merkezini birinci 
dereceye taşımaktadır.  Karar sesinde yapılan kalışın ardından, eserin güçlüsü olarak 
ifade edebileceğimiz dizinin dördüncü sesi üzerinde yapılan bir kalış 
gerçekleşmektedir. Ardından dizinin altıncı derecesinin üzerinden yapılan düzenli bir 
inişle ikinci ve üçüncü dereceleri farklı noktalarda vurgulayarak karar sesine gelinir.  
Bu ikinci bölümün ardından eser tekrar yedinci dereceye çıkmaktadır. Bu çıkışın 
ardından ikinci ve üçüncü derecedeki sesler arasında yapılan hançereleri 
vurgulayacak şekilde iniş gösteren eser, üçüncü derecede yapılan asma kararın 
ardında birinci derecede yapılan kalış ile son bulmaktadır.  
Eserin sanatçı tarafından iki ayrı yerde icra edilmiş kaydı bulunmaktadır. Bu 
kayıtların bir tanesinde icracı saz payını kendi çalmış diğerinde ise saz payı başka 
müzisyenler tarafından icra edilmiştir. Ancak kanımıza göre kendi icra ettiği saz 
payı, yörenin karakteristik özelliklerini vurgulamak açısından daha ön plandadır. 
Bunun yanına diğer icardaki vokal bölümü de,  daha dikkat çekicidir. Dolayısı ile biz 
bu analizimizde, bir icranın saz bölümünü, diğer icranın vokal kısmını notaya aktarıp 
bunun üzerinden teknik değerlendirme yapmayı uygun bulduk.       
Ritim akışı bağlamında eser bölgenin gelenekselleşmiş oluşumlarına benzer 
özellikler göstermektedir. Gerek hece yapılarına uygun oluşan, gerekse 
gelenekselleşmiş ezgi kalıplarına göre şekillenen ritim grupları gözlenmektedir. Saz 
payında gözlemlenen, iki sekizlik gruptan oluşan ve ilk sekizlik bölümünde bir on 
altılık oluşumun yanında iki otuz ikilik ritim kalıplarından meydana gelmiş bir biri 
sıra  gelen  dört  tane  aynı  ritim  kalıbı,  bu  geleneksel  kalıplara  örnek  verilecek  
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niteliktedir. Ayrıca dörtlemeli ritim kalıplarının ikinci otuz ikilik kısımlarının, iki 
altmış dörtlükten oluşan şekillerinin art arda gelmesi ve ikinci otuz ikiliklerin önce 
iki otuz ikilikten daha sonrada üçlemelere dönüşerek peşi sıra gelmesi, rastlanan 
başka bir özelliktir.  
Bu kalıpların saz payında icrası ile oluşan gelenekselleşmiş duyum alışkanlıkları, 
bahsettiğimiz ritim unsurları ile birleşmektedir. Eserin notaya aldığmız ikinci saz 
payında, yukarıda bahsettiğimiz kalıpların icrasında kullanılan teknik detaylar, genel 
tavrın anlaşılması yönünde önem teşkil etmektedir. Şekil 4.5 içinde,  30 ve 35 satırlar 
arasında görülen, birbiri arına gelen aynı dört kalıbın ilk sesine basıldıktan sonra aynı 
on altılık kalıp içindeki iki altmış dörtlük notanın dizinin beşinci derecesine denk 
gelen ilk sesi, çarpma figürü ile elde edilmektedir. Akabinde gelen dördüncü derece 
ise, beşinci dereceden sonra yapılan bir altıncı derece çarpmasından sonra, bu perde 
üzerinden yapılan bir çekme ile elde edilmiştir. Ardından gelen sekizlik bölümde ise 
dördüncü derece vurgulanacak şekil de tezene vuruşu gerekleştirilmektedir. Son 
derece hızlı bir akış anlayışı ile seyreden bu kalıplardan sonra, tüm bir kalıbı bir 
sekizliğe sığdıracak şekilde, sadece bir kalıbın ikinci eşit bölümündeki nota sayısını 
ikiye çıkartmak sureti ile değişiklik yaparak, bu kesit sıkıştırılarak aynı şekilde icra 
edilmiştir. Bu esnada bütün tezene vuruşları yukarıdan aşağıya doğrudur. 
 
Şekil 4.5: Şavon, 30-35. satır. 
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Ses tekniğinde de saz tekniğinde olduğu gibi yörede gelenekselleşmiş tavır 
özelliklerini duymaktayız. 14. satırda gözlemlediğimiz ve hece sonlarına denk gelen 
aynı ses üzerinde önce üçleme sonra dörtleme ile şekillenen gerginlik hissiyatının 
oluşumu, burada da karşımıza çıkmaktadır.(Şekil 4.6) Ayrıca sekizinci dereceden ve 
ardından dokuzuncu dereceden onuncu dereceye 15. satırdaki gibi yapılan 
çarpmalardaki gırtlak tekniği, değinilmesi gereken başka bir detayı oluşturmaktadır. 
Ayrıca aynı teknik kalıpla başlayan 22. satırdaki ezgi kalıbı (şekil 4.7), dizinin 
üçüncü derecesi ve ikinci derecesi arasında yapılan hançerelere kadar kendini farklı 
sesler üzerinde tekrarlayarak gelmektedir. Ayrıca glisandodan sonra icra edilen sık 
hançere yapıları, bölge genelinde görülmesinin yanı sıra eserde de karşımıza 
çıkmaktadır. 
 
Şekil 4.6: Şavon, 14. ve 15. satırlar. 
 
Şekil 4.7: Şavon, 22. satır. 
4.2.3 Zelha Gelin 
Eser dizi yapısı olarak incelendiği zaman bir buçuk oktava yakın bir genişliğe sahip 
olduğu gözlenmektedir. Eserin dizi karakteri şekil 4.8 ‘deki gibidir. 
 
Şekil 4.8: Zelha Gelin adlı eserin dizi oluşumu. 
Bu dizi yapısında seyir, iki farklı karakterde karşımıza çıkmaktadır. Saz ve ses 
bölümlerinin seyir yapıları icracı tarafından farklı icra edilmiştir.  Söz bölümünün 
başında sekizinci dereceden, onuncu dereceye yapılan kısa bir çıkışın ardından, 
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sekizinci derecede kısa bir beklemenin yapılması gözlenmektedir. Bu kalışın 
ardından çeşitli ezgi kalıpları ile sekizinci, dokuzuncu ve onuncu dereceler arasında 
dolaşıp tekrar sekizinci derecede karar vermektedir. Daha sonra yedinci ve sekizinci 
dereceler arasında oluşan melodi kalıplarının, ezginin çekim yönünü yedinci 
dereceye yönlendirmesi ile birlikte bu ses üzerinde bir asma karar yapılmıştır. Eserin 
bu noktaya kadar olan kısmı çıkıcı karakterdedir. Ancak bu bölümden sonra eser 
inici bir duyum anlayışı içinde icra edilmeye başlanmaktadır. Önce dizinin yedinci 
derecesinden başlanıp beşinci derecesinde, sonra dördüncü derecesinde, ardından 
üçüncü derecesinde ve en son olarak karar perdesine kademeli bir ezgi yapısı içinde 
gidilmiştir. Sekvens özellikleri gösteren bu ikinci bölüm seyir mantığı olarak saz 
kısmında uygulanmaktadır. Saz payında aynı kalıplar içinde, farklı ses grupları 
üzerinde icra edilen ezgiler, seyrine sekizinci dereceden başlayıp kademeli olarak 
karar sesinde son bulmuşlardır. Aynı ritmik motiflerin kullanılması duyumu bir 
alttaki sese taşımaktadır.  
Yukarıdaki tespitimizden yola çıkarak, bu eserde de karşımıza çıkan ve yörede 
yaygın olarak gözlemlenen bazı ritim yapıları dikkat çekicidir. Bunlardan ilki saz 
bölümünün başında bulunan üç sekizlik kalıplardır ki bunlar sekvensli yapılar içinde 
düzenli olarak birbirinin ardından gelmektedir. Bu sekizliklerin zaman 
organizasyonunun kurulumu bahsettiğimiz gibi yörede sıkça karşımıza çıkmaktadır. 
İlk sekizlikte son iki notası bağlı olarak icra edilen bir üçleme vardır. Hemen 
akabindeki sekizlik zaman dilimi ise tek bir sekizlik notadan oluşmaktadır, ancak 
notanın frekans değeri bir önceki üçlemede bağlı icra edilen nota ile aynıdır. Son 
gelen sekizlik bölüm ise kendi içinde iki on altılık notaya bölünmüştür. İlk on altılık 
bölüm kendi içinde bir üçleme oluşturacak şekilde organize edilmiştir ve bir önceki 
sekizlikte olan ses ile aynı frekans özelliğini taşıyan nota ile başlayıp, yine aynı nota 
ile bitmektedir. Üçlemeyi oluşturan aradaki ikinci ses ise dizi içinde, üçlemenin ilk 
sesinin hemen altındaki komşu sesten oluşmaktadır. Üçleme bu şekilde 
tamamlandıktan sonra ikinci on altılık kısımda yine bu komşu ses, on altılık zaman 
değeri ile icra edilmektedir. Üç sekizli bu ritim kalıbında ritmik organizasyon olarak 
ilk iki sekizliğin, bir sekizlik içine sığdırılmış hali gibi gözüken, son sekizlik 
kısımda, diğer iki sekizlikte kullanılan ses diziminin tam tersi uygulanmıştır. Bu icra 
şekli ise duyum anında hissedilen akışkanlığın temelini oluşturmaktadır.  
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Ritmik organizasyon açısından yörede rastlanan ve bu eserde mevcut olan bir başka 
yapıda yine üç sekizlik bir ritim grubundan meydana gelmiştir. Biraz önce 
bahsettiğimiz yapı iki ses arasında meydana gelip bu iki sesin bir tanesini 
vurgulanmak için kullanılmıştır. Bahsedeceğimiz bu ritmik kalıp ise belirli iki ses 
arasında yapılan melodilerden sonra oluşan karar hissini kırıp, üçüncü bir ses üzerine 
geçişlerde kullanılmaktadır. İlk sekizlik iki on altılıktan oluşur ve ilk gruba iki otuz 
ikilik nota gelmektedir. Ardından gelen on altılık bölüm ise bir üçlemeden meydana 
gelmiştir. Bu ilk grupta icra edilen ilk ses önceki ritim grubunda kuvvetli duyulan 
seslerden bir tanesidir. Daha sonra üçleme kısmında üzerine yeni geçilecek ses 
hızlıca duyurulmaktadır. Bu kesitin ardından gelen sekizlik bölüm bir üçlemeden 
oluşmaktadır. Bu üçlemenin ilk notası, üzerine geçki yapılmak istenen sesten oluşur, 
diğer iki ses ise bu notanın bir üstündeki komşu sestir ve bu iki aynı ses birbirine 
bağlı olarak icra edilmektedir. Son sekizlik yine bir üçlemeden meydana 
gelmektedir. Bu üçlemenin ilk sesi bir önceki üçlemenin son iki sesi ile aynı seslerdir 
ve bu ses birbirine bağlı icra edilen bu iki sese bağlı olarak icra edilmiştir. Hemen 
ardından gelen sesler ise geçki yapılmak istenen sesin yan yana gelmiş halidir ki bu 
seslerde bir birine bağlı icra edilmektedirler. Böylelikle başka bir sese geçiş 
yumuşatılarak sağlanmış olmaktadır. 4. Satırdan itibaren gözleyebileceğimiz bu ritim 
yapısı, bölgede sıklıkla kullanılmaktadır. Söz bölümündeki ritim kalıpları diğer 
eserlerde de olduğu gibi hece yapılarına veya gelenekselleşmiş melodi kalıplarına 
göre şekillenmiştir. Hece yapılarının genellikle sonlarına gelen ezgisel ifadeler diğer 
eserlerde olduğu gibi burada da kendini göstermiştir. (Şekil 4.9) 
 
Şekil 4.9: Zelha Gelin, 2-5. satırlar. 
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Eserin saz payında gözlemlediğimiz tavır özelliklerinin, yöreye has duyum yapısı ile 
icra edilmesi,  genel tavır yapısını algılamak noktasında bize yardımcı olmuştur. 
Üzerinde bu bağlamda durulması gereken unsurlar, yukarıda belirttiğimiz ritim 
kalıplarının icra ile nasıl birleştiğidir. Üç sekizlik olarak gözlemlediğimiz ve 
yukarıda açıkladığımız ilk sekizliği üçleme, ikinci sekizliği sekizlik, üçüncü sekizliği 
ise bir üçleme ve bir on altılıktan oluşan, iki on altılık kısımların icrası için 2. 
satırdaki dizinin altıncı derecesinin diyez üçlü hali ile başlayan kalıbı örnek 
gösterebiliriz. (şekil 4.9)  Bu bölüm altıncı derece yukardan aşağıya doğru yapılan 
bir tezene vuruşu ile başlamaktadır. Sol elin birinci parmağı ile basılan bu perdeden 
sonra gelen yedinci derecedeki perde, üçlemenin içindeki kısımda ikinci parmakla 
basılıp, yine yukarıdan aşağıya doğru yapılan bir tezene vuruşu ile icra edilmektedir. 
Daha sonraki kesitte yer alan sekizlik notaya ise sol elin birinci parmağı ile 
basılmaktadır. Bu arada el telin üzerinden kalktığı için stekatolu, kesik bir tını elde 
edilmektedir. Bu icra esnasında tezenenin vuruş yönü yine yukarıdan aşağıya 
doğrudur. Bu ses ile beraber sağ elin üçüncü parmağı ile sekizinci dereceye kesik 
tınlatılacak şekilde yapılan bir çarpma gözlenmektedir. Hemen akabinde gelen 
kesitin tezene vuruşları da yukarıdan aşağıya doğru yapılmaktadır. İkinci kesitteki 
notanın aynısı ile başlayan bu bölümde, sol el parmağı yine değişmekte ve bu perde 
üzerine ikinci parmakla basılmaktadır. Bu sese ikinci parmakla basıldıktan sonra 
serçe parmak ile dizinin sekizinci derecesine kesik tınılı bir çarpma yapılmış ve 
hemen akabinde gelen altıncı derece sesi bu perde üzerinden yapılan bir çekme 
figürü ile elde edilmiştir. Bu gruptaki üçlemenin son sesi ise çekme figürü ile elde 
edilen sesten sonra uygulanan bir çarpma hareketi ile duyurulmaktadır.  Bu bölümde 
gerçekleşen bütün figürler kesik tınılı ve diğer icra edilen ses gruplarına göre daha 
sönük tınlatılmaktadır. Ancak son gelen on altılık notanın tezene yarımı ile 
vurgulanması, bu üç sekizlik grubun duyumundaki, vurgu noktalarının 
hissedilmesinde belirleyici olmuştur.  Eserin saz payındaki, icra özelliklerinin 
tamamı, bölgede oldukça sık karşımıza çıkan bu kesik tınılı ve vurgu noktalarının 
düzensiz olarak icra edildiği duyumlar üzerinde şekillenmiştir. 
Ses tekniği açısından eser diğer incelediğimiz eserler ile paralellik göstermektedir.  
Ağız özellikle eserin çıkıcı seyir izlediği kısımlarda tamamen açık haldedir.  Harf 
değişiklikleri ile ortaya çıkan değişimlerin yanı sıra aynı seslerin farklı vurgu yapıları 
ile peş peşe ifade edilmeleri ile meydana gelen hançere yapıları dikkat çekicidir. 15. 
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satırda görüldüğü gibi aynı heceyi aynı nota üzerinde önce üçlemeli sonra dörtlemeli 
ritim kalıpları ile vurgulayarak ve belirli bir gerginlik hissi oluşturarak, dördüncü 
derecedeki kalışın zemini hazırlanmaktadır.(Şekil 4.10) Karara gelinen bazı 
bölümlerde ise kısa susmalar yapıldığı gözlenmektedir. Bu eslerden sonra harf 
değişiklikleri gözlenmektedir ki bu değişiklikler daha sonra gelen hançere 
kalıplarının duyumunu etkilemektedirler.   
 
Şekil 4.10: Zelha Gelin, 15. satır. 
4.2.4 Kılıçoğlu  
Eserin ses genişliği incelendiği zaman bir oktavın bira altında, altı sesten meydana 
geldiği gözlenmektedir. Ancak yörenin genelinde görülen özelliklerden bir tanesi 
burada yine gözlenmektedir.  İcracı sazın tonunun bir oktav tizinden eseri 
söylemektedir. 
Kullanılan dizinin yapısı şekil 4.11’ deki gibidir şöyledir; 
 
Şekil 4.11: Kılıçoğlu adlı eserin dizi oluşumu. 
Bu eser seyrine doğrudan altıncı derecesi üzerinde bir güçlü hissi vurgulayarak 
başlar. Bu ses üzerinde yapılan kalışlarda, dizinin beşinci derecesi, kalışı 
güçlendirmek için kullanılmıştır. Buradaki hece vurguları resitatif olarak yapıldığı 
için bu bölümün birim zamanı hızlı olarak duyulmaktadır. Bu hızlı kalışın ardından, 
beşinci derecenin bekâr yapıya dönüşmesi ile birlikte, düzenli bir glisandolu icra 
eşliğinde dizinin üçünü derecesinde diğer bir güçlü gösterilmektedir. Güçlüyü 
vurgulamak için dizinin ikinci sesi yeden olarak kullanılmıştır. Bu seyir özelliği, 
dizinin üçlüsü üzerinde bir gerilim hissi uyandırmaktadır ki, ilk olarak kulakta bu 
bölgede kalış yapılacağı hissiyatında uyanmaktadır. Bu kalışın ardından “ah 
yaradan” sözleri ile başlayan kısımda tekrar altıncı dereceye çıkılmaktadır ve hemen 
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ardından bahsettiğimiz glisandolu sıralı geçişin ardından, yine üçüncü derecede kalış 
yapılmaktadır.  Bunu takiben dizinin dördüncü derecesi vurgulanmaktadır ve hemen 
ardından yine üçüncü derece üzerinde bir kalış yapılmaktadır. Eserin bu bölümüne 
kadar, temel çekim merkezinin üçüncü derece olduğunu söyleyebiliriz ancak son 
kalışın ardından beşinci derecenin bekâr haline yapılan çıkış ve hemen ardından 
düzenli bir biçimde karar sesinin yedeni olan ikinci dereceye düşüş, çekim merkezini 
bir anda birinci dereceye taşımaktadır. Ve bu ses üzerinde yapılan vurgular, karar 
hissini güçlendirmektedirler. 
Eserde resitatif söylem oldukça yaygındır. Melodik nağmeler ancak, “ah yalansın 
dünya” , “ah yaradan”, “vay benim dedem” gibi söz yapısında bulunmayan ancak 
icracı tarafından eklenen yerlerde gözlemlenmektedir. Bunun için ritim yapısındaki 
iki ve üç zamanlı grupların yürüyüşleri diğer havalara göre biraz daha hızlıdır. Bu 
kalıplar gelenekselleşmiş melodik yapının yanında gelenekselleşmiş söz ve hece 
vurgularının şekline göre biçimlenmektedirler. Ayrıca ezgi cümleleri sonunda 
vurgulanan hançere yapıları eserin yürüyüş kalıbındaki dinamik öğelere etki etmiştir. 
İbrahim Öztürk’ ten derlediğimiz bu eserde ses tekniği açısından ilk göze çarpan 
unsur, icracının konuşma tonu ile icra esnasındaki ses tonunun aynı olduğudur. Yani 
sesin çıkışı esnasında icracı, ses ağzın ön kısmına gelene kadar, sesin tını karakterini 
etkileyecek her hangi bir müdahale yapmamaktadır. Ancak eser içinde bu durumun 
bir müstesnası vardır ki, yörede yaygın olarak karşımıza çıkmaktadır. Eserin saz 
payından sonra vokal kısmına ilk girişte söylenen “ haman” haykırışı ağız kapalı 
olarak ve sesi sinüs boşluklarından çıkartarak yapılmaktadır. Bu gibi bir davranışın 
gelenekselleşmiş olması bizi iki sonuca götürmektedir. Ya bu tarz bir icra sesin 
frekansın bulmak için yapılmıştır, ya da zaman içinde şekillenen bu kısa icra şekli 
eserlerin vazgeçilmez bir parçası olmuştur. İlk seçeneği destekler nitelikteki ilk 
tespit, eserin bu ilk kısmında kullanılan şekillendirmenin, eserin diğer kısımlarında 
hiç kullanılmamış olmasıdır. İkinci görüşü destekler nitelikteki tespit ise, müzikal 
yönden üst düzey bir beceriye sahip olan İbrahim Öztürk ve onun gibi icracıların, 
esere girmeden bir ses bulma ihtiyaçlarının gerçekten olup olmadığıdır. Kanımıza 
göre, farklı sebeplerden ve ihtiyaçlardan ortaya çıkmış bu tavır unsuru yukarıda da 
bahsettiğimiz gibi, bu tip havaların bir öğesi olarak kendine yer edinmiştir. Sesin 
çıkarılış tekniği açısından,  sadece giriş bölümlerinde görülen bu özellik, eserin diğer 
kısımlarında kullanılmamaktadır. İcranın tamamında icracının ağzı olabildiğince 
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açıktır. Önceden de belirttiğimiz gibi cümle sonlarında yapılan melodik seyirler 
sırasında son hecelerin yapılarında değişimler gözlenmektedir. Örneğin 6. satırda 
yerde “dum” hecesine denk gelen glisandolu melodik yürüyüşte “u” harfi sırası ile 
icracının dil hareketleri ile şekillenen ve hafif kapalı olarak sözlenen “a”, “e” ve en 
son olarak da “ım” hecesine dönüşüp “ah” söylemi ile son bulmaktadır.(Şekil 4.12) 
Bu glisandonun duyum etkisini arttırmaktadır ve bunu sesin çıkış şekillerini harflerin 
farklı kullanımlarını kullanarak yapmaktadır. Böylece glisandonun her vurgu bölümü 
birbirinden farklı duyulmaktadır. Değişik hançere yapılarını pek duyamadığımız bu 
icra tarzında son hece kalıplarına denk gelen üçlemeler ile akış sağlanmıştır.   
 
Şekil 4.12: Kılıçoğlu, 6. satır. 
Sazın icra anlayışı olarak değerlendirdiğimiz zaman eserde önceki bölümde 
bahsettiğimiz birçok tavır unsuru karşımıza çıkmaktadır. Sağ el eşiğe yakın bir 
bölgede tutulmak sureti ile bölgenin genel tınısına uygun olarak daha sert tınılı bir 
ton elde edilmektedir.  Tezene vuruşları sıklıkla yukardan aşağıya doğru 
yapılmaktadır. Ve bu tavır özelliği duyum açısından vurguların farklı yerlere 
gelmesini sağlamaktadır. Üçlemeli kalıpların son derece sık kullanıldığı bir seyir 
özelliği sergileyen bu saz payında, göze çarpar bir diğer unsur, bu üçlemelerin 
içerisinde görülen bağlı notalardan sonraki notanın veya üçleme içerisinde iki aynı 
sesin arasına gelen bir komşu sesin, çekme tekniği kullanılarak elde edilmesi ve bu 
sesi takip eden notanın üzerinde, üstten aşağıya doğru bir vuruşla, vurgu hissi 
uyandırılmasıdır. Çekme tekniği icracı tarafından, eserin muhtelif yerlerinde 
kullanılmıştır. Bunun yanında ses dizisinde olan bir komalık si perdesinin sazın 
üstünde bulunmamasına rağmen icracının bu sesi elde edebilmesi farklı bir teknik 
öğeyi gözler önüne sermektedir. Karar sesine gelişte ikinci derece üzerinde si perdesi 
ile yapılan boğma hareketinin bitiş zamanına bağlı olarak, bir komalı si sesi, icracı 
tarafından elde edilmektedir. Bir diğer farklı duyum ise icracının bir sesi işlerken, tek  
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parmağının yardımı ile teli aşağı yukarı hareket ettirmesi ile oluşan titreşimli tınıdır. 
Tüm bu, seyir özelliklerine bağlı kalınarak yapılan teknik yürüyüşün ardında icracı 
önce üçüncü dereceyi sazında duyurur ve ardından altıncı derecede karar vererek söz 
kısmına girer.    
4.2.5 Sallanma Ataşı Saldın Benim Özüme 
Eserin ses genişliği altı sesten oluşmaktadır. Saz payı ile ses icrası arasında bir oktav 
fark vardır. Eserin dizi yapısı aşağıdaki gibidir.(Şekil 4.13) 
 
Şekil 4.13: Sallanma Ataşı Saldın Benim Özüme adlı eserin dizi oluşumu. 
Eser seyrine dizinin dördüncü derecesinde yapılan kalışla başlamaktadır. Bu kalış 
hissini kuvvetlendirmek için, özellikle eserin söz kısmından, dizinin ikinci ve üçüncü 
derecesi üzerinden icra edilen geçişler yapılmıştır.  Bu kısa kalışın ardından dizinin 
üçüncü derecesine bir yönelme gözlemlenmektedir. Bu yönelmenin ardından dizinin 
ikinci derecesinde yapılan asma kararın peşi sıra, eserin seyri, kendini bir kez daha 
tekrar edip başa dönmektedir. Bu tekrarın ardından benzer motiflerle aynı seyir 
yapısı içinde eser yine tekrara yönelmektedir. Ancak bu noktada eserin ikinci 
derecesine yapılan asma karar hissinin oluşması için kullanılan motifler dizinin 
beşinci derecesinden başlamaktadır. Beşinci derece üzerinde yapılan vurgulu kalışın 
ardından, altıncı dereceye çıkış yapılmaktadır ve akabinde çeşitli ezgi kalıpları 
yardımı ile ikinci derecede yapılan asma karara varılmaktadır. Daha sonra eser 
birinci dereceye doğru yönelerek burada karar verir. 
Eserin yürüyüşünün temelini oluşturan ritmik kalıpların oluşumları söz gruplarının 
hece yapıları ile paralellik göstermektedir. Üçlemeli kalıplar üzerine kurulmuş olan 
bu yürüyüş şekli vurgu noktaları olarak diğer eserlerden ayrışmaktadır. Dörtlükler 
şeklinde olan söz gruplarının son hecesinde yapılan kalışların ardından başlayan bu 
üçlemeli ritim kalıpları, karakteristik Barak icrası açısından iyi bir örnek teşkil 
etmektedir. 
Eserin saz payında gözlemlediğimiz tezene vuruşları da yukarıda bahsettiğimiz vurgu 
yapılarına yakın bir icra yapısı sergilemektedir.  Tezene vuruşlarının sürekli alttan 
veya sürekli üstten yapılması yörede görülen diğer icralara benzer özellik ve duyum 
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alışkanlıklarının, icracı tarafından içselleştirildiğini göstermektedir. Özellikle şekil 
4.14 içinde eserin 3. satırda gözlemlenen kısımda olan bağlı yapıların ardından, 
dördüncü derecenin vurgulanıp, karar sesinin çekilmesi esnasında, sol el tarafından 
yapılan vibrasyonla eş zamanlı uygulanan, yukarı- aşağı tezene hareketi ile ortaya 
çıkan figür yapısı, Barak icralarında sıklıkla karşılaşılan bir duyum olarak karşımıza 
çıkmaktadır. 
 
Şekil 4.14: Sallanma Ataşı Saldın Benim Özüme, 3. satır. 
Ses tekniği açısından eser incelendiği zaman kapalı bir okuyuş şeklinin eserin 
tamamında uygulandığı gözlenmektedir. Bu noktada karşımıza yine harf vurguları ile 
müziğin akışının birleşimi ardından meydana gelen unsurlar çıkmaktadır.  İcracı kimi 
yerlerde “d” “s” “t” gibi ağzın ön tarafından çıkan harfleri, ağzın gerisine alarak ve 
kimi sesli harfleri ağız içinde yuvarlayarak, seyir özelliklerinde bahsettiğimiz ezgi 
kalıpları içine, bu tavır öğelerini yerleştirmiştir. Hançere yapılarına eserin resitatif 
karakterinden dolayı cümle sonlarında rastlanmaktadır.        
4.2.6 Aman Hocam Sen mi Geldin 
 Eserin ses genişliği yedi sesten oluşmaktadır. Saz payı ve ses icrası arasında oktav 
farkı bulunmamakla birlikte seyir özellikleri aynı dizi yapısı içinde farklılık 
göstermektedir.   
Eserin dizi yapısı şekil 4.15 ‘de görüldüğü gibidir. 
 
Şekil 4.15: ‘Aman Hocam Sen mi Geldin’ adlı eserin dizi oluşumu. 
Dizinin saz ve ses bölümlerindeki seyir özelliklerinin farklı olduğunu yukarıda 
belirtmiştik. Saz payının seyri dizinin üçlüsü üzerinde yapılan ısrarlı kalışlarla başlar. 
Bu ses üzerindeki kalış hissini güçlendirmek için dizinin ikinci derecesinin diyezli 
halinin yanı sıra dördüncü ve beşinci derecelerde kullanılmıştır. Eserin bu 
bölümünde seyre beşinci dereceden başlayarak üçüncü dereceye, dördüncü derece 
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üzerinden yapılan hızlı bir geçişle başlanmaktadır. Bu geçişten sonra üçüncü derece 
ve dördüncü dereceye yapılan çarpma ve çekmelerle buradaki kalış hissi 
güçlendirilir. Birazdan da bahsedeceğimiz gibi eserin bu kısımları belli bir ritim 
içinde icra edilmiştir. Dolayısı ile bahsettiğimiz seyir özellikleri bu düzenli ritim 
kalıpları içerisinde, belirli bir yürüyüş ile icra edilmişlerdir. Bu bölümün ardından 
aynı ritmik kalıplar içerisinde kullanılan motifler, dizinin altıncı derecesinde bir kalış 
yapmak için kullanılmıştır. Eserin bu kısmında yapılan kısa kalışta, dizinin beşinci 
derecesi diyez yapıya dönüşür ve yedinci derecenin yardımı ile altıncı derecedeki 
kalış hissini kuvvetlendirir.  Ardından beşinci derecenin natürel halini alması yardımı 
ile yapılan geçişte tekrar üçüncü derece üzerinde karar verilmektedir. Yalnız bu 
kararın sonlarına doğru ikinci derecenin diyez olan şekli hiç duyurulmamaktadır. Bu 
kalışın hemen ardından ise karar sesinden üçüncü dereceye yapılan bir geçişin 
ardından, ikinci derecenin bekâr halinde kısa bir asma karar yapıldıktan sonra, seyir, 
karar sesine yönelmektedir. Bu bölümden sonra yine dizinin üçüncü derecesinde bir 
karar yapılır. Ardından düzensiz ritim kalıplı bir yürüyüş sergileyen seyir, dizinin 
altıcı derecesinde karar verecek ezgiler yapmaktadır. Bunun ardından üçlemeli 
kalıpların vurgulama etkisini kullanarak, sırası ile beşinci derece diyez, altıncı derece 
ve yedinci derece arasından yapılan motiflerin ardından icra edilen ve aynı motif 
özelliklerini taşıyan, sekvensli bir yapı olarak tanımlayabileceğimiz, bir geçiş ile 
altıncı derece, beşinci derecenin natürel hali ve dördüncü derece arasında oluşan 
benzer motifler ile sağlanan akış gözlemlenmektedir. Seyrin bu kısmından sonraki 
bölümde ise üçüncü derecede duyulan kısa bir kalışın ardından,  yedinci dereceye 
yapılan hızlı bir çıkış ile başlayan, üçüncü dereceye doğru kademeli inişi, yine ikinci 
derecede yapılan asma karar ile karar sesinde son bulan bir icra izlemektedir. Bu 
kısmın ardından icracı saz payının başında yaptığı ritmik motifleri kullanarak, söz 
kısmına giriş vermektedir. 
Söz kısmında eser seyrine altıncı dereceden başlamaktadır. Burada yapılan çeşitli 
motiflerin ardından dördüncü dereceye bir geçiş yapılmaktadır. Bu ses üzerinde 
yapılan kısa bir kalışın ardından üçüncü derece güçlünün üzerinde bir kalış 
oluşmaktadır.  Akabinde aynı seyir farklı bir sözle tekrar edilmektedir. Bu iki tekrarı,  
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altıncı derecenden üçüncü dereceye yapılan bir iniş izler. Bu inişte beşinci derecenin 
bekar yapıya dönüştüğü gözlenmektedir. Ardından yedinci dereceye yapılan ani çıkış 
ve tekrar güçlüye doğru yapılan inişin takiben ikinci derecede asma karar yapılıp 
karara varılmaktadır. 
Eserin saz payında seyir yürüyüşü düzenli bir şekilde bir araya gelmiş ritim kalıpları 
ile başlamaktadır. İcracının doğaçlama olarak bir ritme soktuğu bu kalıplar, çeşitli 
müzik cümleleri oluşturmaktadırlar. Buna göre ritmik olarak ilerleyen üç bölümden 
ilki, on yedi sekizlik, ikincisi, on dokuz sekizlik, üçüncüsü ise on altı sekizlik olarak 
şekillenmiştir.  Bu üç bölümün arasında duyulan düzensiz ritim kalıplı ezgiler ise, 
söz bölümünde gözlemlenen seyir karakterinin yanında önceden bahsettiğimiz, tavır 
unsurlarının eser içine yerleştirilmesi ile oluşmuştur. Peş peşe gelen üçlemeli 
kalıplar, sağ elin hızlı aşağı yukarı hareketi ile oluşan altılamalar, bu bağlamda 
söylediğimiz oluşumlara örnek olarak gösterilebilirler.   
Eserin vokal kısmı, doğal olarak tamamen düzensiz ritim kalıplar üzerine 
kurulmuştur. Ancak ritim kalıplarının oluşumları hece özelliklerinden ziyade, 
gelenekselleşmiş ezgi gruplarının yapıları ile ilgili olduğu gözlemlenmektedir. 
Örneğin  “sen mi” kelimesi ile başlayan ezgi grubu, bu bağlamda hece yapısından 
çok, yörenin karakteristik müzikal seyrine uygun olarak gözlemlenen geçişlerin, 
ritim oluşumlarına bağlı olarak şekillenmiştir. Güçlü perdelerinde kullanılan hece 
yapısının kısa kesilmesi, bu noktalarda bir puandork hissinin duyulmasına sebep 
olmuştur. Karara gelindiğinde de, karar sesi bu sebepten dolayı, ritim açısından fazla 
vurgulanmamasına rağmen bu puandork hissinin etkisi ile bitiş duygusunu belli 
etmektedir. 
Saz payında kullanılan teknik detaylar, eser içinde göz önünde bulundurulması 
gereken başka bir unsur olarak karşımıza çıkmaktadır. Saz payının ilk olarak gelen 
ritimli kısmında görülen sağ elin düzenli aşağı yukarı vuruşları, hissedilen dinamik 
yürüyüşün akışını sağlamaktadır. Ancak bu noktada sol el tekniğinin çeşitli çekme 
figürleri kullanması bu dinamik yürüyüşün yanında melodinin de şekillenmesine 
etkisi olmuştur. Yani bu noktada gözüken düzenli ritimli akışın, dayandığı nokta sağ 
el ve sol el tekniklerinin birleşim şekli olarak gözlenmektedir.  Eserin yukarıda 
bahsetmiş olduğumuz serbest kalıplı saz bölümde ise ilk göze çarpan tavır özelliği, 
birbiri ardına gelen üçlemeli kalıpların içindeki seslerin elde ediliş biçimleridir.  Bu 
kısımlarda üçlemenin ilk sesine yukarıdan aşağıya doğru tezene vuruşu yapıldıktan 
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sonra peşinden gelen ses, serçe parmak ile bir çarpma yapılmak sureti ile elde 
edilmektedir. Üçlemeli grubun son sesi ise serçe parmağın bulunduğu perdeden 
yapılan bir çekme hareketi ile işaret parmağı tarafından basılan perde üzerindeki 
sesin elde edilmesi sonucunda gerçekleşmektedir. Bu akış şeklinin aralıksız olarak, 
aynı sesler üzerinde veya aynı teknik kalıbı bir ses aşağı kaydırarak yapılmış olması 
bahsettiğimiz cümlenin oluşmasına etkisi olmuştur. Yukarına bahsetmiş olduğumuz 
güçlü sesin üzerinde oluşan altılamalı grup sağ elin hızlı bir şekilde yukarı aşağı 
hareketinden meydana gelmiştir.  
Dikkat çekici başka bir teknik detay 9.satırın sonunda başlayan altılamalı kısımdan 
sonraki cümle yapısında görülen teknik olgudur.( Şekil 4.16)  Bu kısımda dizinin 
yedindi derecesine yapılan vurgulu kalıştan hemen sonra yapılan dört otuz ikilikten 
oluşan iniş melodisinin icra ediliş şekli, önceki üçlemenin yukardan aşağıya doğru 
yapılan tezene vuruşunun ardından, yine yukardan aşağıya doğru yapılan bir vuruşla 
oluşan vurgu etkisi ile başlamaktadır. Dörtlemenin ilk sesi bu şekilde elde edildikten 
sonra ikinci ses olan dizinin altıncı derecesi, yedinci dereceden yapılan bir çekme ile 
elde edilmektedir. Diğer iki ses ise yukarıdan aşağıya doğru vuruşların ardından, her 
sesin bir üstündeki sese çarpma yapılarak icra edilmektedir. Güçlü perdesinin 
üstünde yapılan başka bir altılamanın ardından, güçlü perdesinden dizinin beşinci 
derecesine yapılan glisandolu çıkış ve bu sesin çarpma yolu ile elde edilmesini 
izleyen iniş kısmı ile bir önce bahsettiğimiz bölümün peşi sıra gelmesi teknik 
uygulamaların ezgi karakterleri ile olan bağlarını göstermek açısından iyi bir örnek 
teşkil etmektedir. 
 
Şekil 4.16: Aman Hocam Sen mi Geldin, 9. ve 10. satırlar. 
Ses tekniği açısından eser incelendiği zaman karşımıza ilk çıkan duyum özelliği, 
düzenli ve ritmik olarak iki komşu ses arasında yapılan, iki sesinde net olarak icracı 
tarafından basıldığı, hançere özelliğidir. “Sen mi” ifadesinin kullanıldığı bölümü 
inceleyecek olursak bu yapının sergilenmiş olduğu gözlenmektedir. Ancak burada 
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karşımıza çıkan başka bir teknik olgu, dizinin dördüncü derecesine geçişte kullanılan 
yapısal özelliklerdir.   Bu noktada eserin beşinci ve altıncı dereceleri arasında icra 
edilen düzenli hançere yapılarının başlamasın ile birlikte  “i” harfinin, “e” harfine 
dönüşmesi gözlenmektedir. Ağız pozisyonunun “e” harfinde daha açık olması sebebi 
ile bu durum hançerenin duyumunu etkilemektedir.  Hemen ardındaki dördüncü 
dereceye geçiş noktasında ise “e” harfi,”ı” harfine dönüşmekte ve hançerenin yapısı 
değişmektedir. Ayrıca gırtlak hareketleri de bu noktada daha sıklaştırılmaya 
başlamıştır. Hançere iki komşu ses arasında değil de, tek ses üzerinde sekiz ayrı ve 
birbirine eş zamanlı vurgunun yapılması ile oluşmuştur. Bütün bu değişiklikler bir 
önceki kalıptan çıkıp, bu noktaya yönelen ezginin belli bir gerginlik hissine 
ulaşmasında etkili olmuştur. Bu bölümün hemen ardından gırtlak ve hançere 
özellikleri ilk kalıpta görülen şekline dönüştürülmüştür. Ezginin bu kısmında 
dördüncü ve beşinci derece arasında yapılan bu hançere şeklinde farklı olan detay 
başka bir harf değişikliğidir. “ı” harfinde gerçekleşen geçiş kısmı, bu motif 
uygulanırken “u” hafine dönüşmüş ve bu çözülmenin ardından, dizinin üçüncü 
derecesinde karar verilmiştir. Ses tekniği açısından Eserin geri kalan kısımlarında 
yukarıda bahsettiğimiz tekniklerin benzerleri kullanılmış, farklı duyulan kısımlar, 
teknik detaylardan ziyade hece yapılarının ağız pozisyonu farklı olduğu için, değişik 
duyum özellikleri sergilemişlerdir. (Şekil 4.17) 
 
Şekil 4.17: Aman Hocam Sen mi Geldin, 14. ve 15. satırlar. 
4.2.7 Bebek Ağıdı 
Eserin ses genişliği on iki sesten meydana gelmektedir. İcracı eser icrasında herhangi 
bir ensturman kullanmamış ve sade ses ile eseri icra etmiştir. 
Eserin dizi yapısı şekil 4.18’ deki gibidir: 
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 Şekil 4.18: Bebek Ağıdı adlı eserin dizi oluşumu. 
Bu dizi yapısı içinde eser seyrine, doğrudan dizinin on birinci derecesinden, hiçbir 
yeden kullanmadan başlamaktadır.  Bu kalışın ardından dizinin onuncu derecesindeki 
seste bu iki ses arasında yapılan hançerelerin yardımı ile kısa bir kalış yapılmaktadır. 
Bu kalışın ardından yörede sıkça kullanılan ve vurgu hissi uyandıran üçlemelerin 
yardımı ile onuncu,  on birinci ve on ikinci sesler ardışık olarak kullanılarak on 
birinci derecede kısa bir bekleme yapılmaktadır. Hemen ardından dokuzuncu 
derecenin bemol ikili şekli üzerinde asma karar duyulmaktadır. Bu asma kalışın 
ardından dizinin on birinci dereceye yapılan ani bir çıkış ve hemen akabinde eserin 
sekizinci derecesine yapılan bir iniş gözlenmektedir. Eserin sekizinci derecesinde 
yapılan kısa bir kalışın ardından tekrar on birinci dereceye gidilip, sonra eserin 
dördüncü derecesinde karar verecek şekilde bir iniş sergilenerek bu ses üzerinde 
karar verilmektedir. Bu noktadan sonra eser çıkıcı karakterden inici karaktere doğru 
bir geçiş sergilemektedir. Eserde önce dördüncü derecede sonra üçüncü derecede 
kısa kalışlar yapılmaktadır. Sonra eserin ikinci derecesinin bemol dört şekli vurgulu 
bir şekilde gösterildikten sonra,  eserin üçüncü derecesinden itibaren karar sese doğru 
hareket edilmekte ve karar verilmektedir.  
İnici ve çıkıcı kısımlar olarak iki bölüme ayırdığımız bu eserin ilk bölümündeki seyir 
özelliği melodik yürüyüşün daha yoğun görüldüğü bir yapı sergilemektedir. Bu 
yapıya bağlı olarak eserin yürüyüşünü sağlayan düzensiz ritim kalıplarının 
dağılımları icracının ezgiyi çeşitli tekniklerle işlemesine göre değişmektedir. 
Özellikle “yavrum” ve “oy bebek” sözlerinin vurgulandığı kısımlarda seslerin 
geleneksel tavır özellikleri sergileyen tekniklerle işlenmesi ritim gruplarının sözün 
hece yapısından ziyade, ezgilerin bu işlenmiş hallerine göre şekillenmesi sonucunu 
doğurmuştur. İkinci kısımda ise eserin yürüyüşü hızlanmış ve resitatif bir söylemle 
icra edilmiştir.  Bu durum ritim gruplarının birbiri ardına hızlıca gelmesinde etkili 
olmuştur. Ancak bu dengeyi sağlarcasına “nenni” kısımlarında yapılan uzun kalışlar 
bu hızlı geçişler ile birbirine bağlanan gruplar arasında dengeyi sağlamaktadır. 
Diğer icracılarda da olduğu gibi Mehmet Yılmaz icra yaparken konuşma sesi ile aynı 
tını da eseri yorumlamaktadır.  İcracı gözlemlediğimiz kadarı ile icralarında, sık 
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hançereleri,  ardışık iki ses arasında bağlı yapılan geçişleri ve iniş ezgilerinde 
kullandığı çarpmaları, eserin farklı bölümlerinde kullanmaktadır. Örneğin “yavrum” 
sözünün vurgulandığı kısım da kullanılan seslerin icracı tarafından gırtlak vurguları 
sıklaştırılarak çıkardığı gözlenmektedir. Hemen ardındaki söz tekrarında ise bağlı 
yapılan geçişleri vurguladığı, bu sözün ardından gelen söz tekrarında ise üçlemeli 
yapı ile ortaya çıkan vurgulama özelliğini icra ettiği görülmektedir. Yani icracı 
“yavrum” kelimesi için üç farklı şekilde ezgisel işleyiş sergilemiştir. Ayrıca son 
“yavrum” kısmında “u” sesini yumuşak bir geçişle kapatarak “ı” sesini dönüştürmüş, 
bu da eserin sekizinci derecesinde yapılan kalışın vurgusunu arttırmıştır. Eserin “oy” 
sözü ile başlayan kısımda yapılan inişte vurgulanan her sesin bir üstündeki sese 
yapılan çarpma, değinilmesi gereken başka bir teknik unsur olarak karşımıza 
çıkmaktadır. Eserin ikinci kısmında cümle gruplarının sonlarındaki “ı” harfleri müzik 
cümlesine başlarken ağzın ön kısmından çıkarılmaya başlanmakta ve daha sonra 
ağzın kapanması ve dil pozisyonunun farklılaşması ile birlikte ağzın gerisine doğru 
atılmaktadır.(Şekil 4.19) 
 
 
Şekil 4.19: Bebek Ağıdı, 4. ve 5. satırlar. 
 Diğer analizini yapmış olduğumuz eserlerin bir kısmında da değindiğimiz gibi aynı 
ses üzerindeki üçlemeli grupların veya dört otuz ikilikten oluşan grupların 
oluşturduğu her sese yapılan ayrı ayrı vurgulardan meydana gelen yürüyüş, eserin 
başlangıç ve bitiş kısımlarında yine kendini belli etmektedir.  Ayrıca bitiş kısmında 
söylenen “nenni” sözü “oy” ifadesi ile icracı tarafından yapılan yumuşak bir geçiş ile 
bağlanmıştır. 
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4.2.8 Veled Bey 
Eserin ses genişliği bir oktavın bir ses altındadır. Eserin dizi yapısı şekil 4.20’ de 
görüldüğü gibidir: 
 
Şekil 4.20: Veled Bey adlı eserin dizi oluşumu. 
Eserin saz payı ile söz payı arasında belirgin farklılıklar yoktur. Eser seyrine ikinci 
derece üzerinde yapılan ısrarlı kalışlar ile başlamaktadır. Bu esnada dizinin yeden 
sesi ve karar sesi peş peşe sıralanarak çekim merkezini ikinci dereceye 
taşımaktadırlar. Daha sonra dizi karar sese yönelmektedir. Her ne kadar ilk başta 
ikinci dereceden hemen sonra yedenin de kullanılması ile karar sese varılsa da, 
duyum bizi ikinci dereceye götürmektedir.  Bu yüzden çekim merkezinin karar sese 
taşınması için dizinin üçüncü derecesine bir çıkış yapılmış ve düzenli hızlı inişler ile 
karar sesine çekim merkezi taşınmıştır. Ardından seyir dizinin dördüncü derecesine 
yönelmektedir. Bu noktadaki kalış hissini kuvvetlendiren öğe ise dizinin altıncı 
derecesi olmaktadır. Bu bölümü dizinin üçüncü derecesinde, çeşitli hançere 
kalıplarının yardımı ile yapılan asma kararlar izlemektedir. Son olarak dizi, aynı 
baştaki gibi ikinci derecede kalışlar yaparak, benzer tekniklerin yardımı ile karara 
yönelmektedir. 
Ritmik oluşumları, biraz daha yürük olarak gözlemlenen bu eserde dikkatimizi çeken 
nokta, birbiri ardına gelen cümlelerin nefes arası verilmeden icra edilmiş olmasıdır. 
Pek tabi ki resitatif karakter sergileyen bu eserin yürük karakterli oluşu bu özelliğine 
dayanmaktadır. Ayrıca seyir kısmında değindiğimiz ani çıkış inişlerde kullanılan 
ritim kalıbı dikkat çekici niteliktedir. Eserin iç akışı bağlamında bir sekizlik dilime 
denk gelen bu figür, altılama özelliği taşımaktadır. 
Ses tekniği incelendiği zaman, ilk dikkat çeken özellik, yukarıda da bahsettiğimiz 
üzere konuşur gibi her heceye bir nota gelmesi ile oluşan ses gruplaşmalarının icra 
edilişi öncesinde ve sonrasında “aboy of” söylemleri ile icra edilen ezgi 
kalıplarındaki hançere yapılarıdır.(Şekil 4.21)  
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 Şekil 4.21: Veled Bey, 16. satır. 
Eserin ikinci kısmında “kurduna” sözü ile başlayan ezgi kalıbı yörenin hançere 
yapılarına örnek teşkil etmesi açısından göz önüne alınması gereken bir kesittir.  
Ayrıca yine ikinci bölümde 17. ve 18. satırda gözlemlenen senkop karakterli 
duyuşlarda ki  “a” “i” değişimleri dikkat çekicidir. Bu bölümde uzun zaman denk 
gelen sesler üzerinde “a” harfi kullanılmıştır.  Bu pozisyonda ağız daha açık olduğu 
için uzun seslerdeki vurgu belirginleştirilmiştir. 20. satırda “yüze geçelim” sözleri ile 
başlayan ve devam eden bölümlerde ise “çe” heceleri uzatılarak gerginlik hissi 
oluşturulmuş ve üçüncü derecedeki asma karar hissi güçlendirilmek sureti ile 
ardından karara yönelen seyir yapısının çözülme hissi kuvvetlendirilmiştir.(Şekil 
4.22)    
 
Şekil 4.22: Veled Bey, 17-21. satırlar. 
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 5. SONUÇ 
Çalışmamızın genelinden de anlaşılabileceği gibi, tezimizin sahası yeni veriler ortaya 
koymaktan ziyade, mevcut birikimlerin doğru bir anlayışla tespit edilip, elde edilen 
sonuçları yeni algılama yöntemleri ile veri olarak ortaya koyma amacı üzerinde 
şekillenmiştir.  
Yukarıda bahsetmiş olduğumuz sonuç temellendirmesini, bu bağlamda ele alışımızın 
sebebi, her şeyden önce “Barak Ağzı” uzun havalara, bütünü oluşturan bir kültür 
unsuru olarak bakmamızdan kaynaklanmaktadır. Bölgenin tümünün bir kültür olarak 
algılanması, bu hususta kilit noktayı oluşturmaktadır. 
Bütün bu verilere dayanarak, tezimizin sonuç bölümünde ortaya koymak istediğimiz 
ilk husus, “Barak Ağzı” uzun havaların, analiz bölümünde genişçe bahsettiğimiz,  
uzun zamana yayılan süzgeçler içinden geçmiş olduğu ve bu yaklaşımlarla 
değerlendirebileceğimiz “Türkmen Müzik Geleneklerinin” içinde, Anadolu 
coğrafyasında görülen bir kolu niteliğini taşımasıdır. 
Konunun bu arka planı ile ilgili vardığımız sonuçların bir diğeri ise tüm bu yerel 
aktarım süreçlerinin yani “usta- çırak” ilişkileri neticesinde ortaya çıkan “sanat” ve 
“icra” unsurlarının, bu kültürün devamı için en önemli öğe olduğudur.  Bahsetmeye 
çalıştığımız aktarım, geçen zaman dilimleri içerisinde toplumsal bir beğeni ile oluşan 
tavır unsurlarına dayalı sağlam bir kök yapının, bu aktarım süreçleri içerisinde kişisel 
yorum unsurları ile zenginleşmesini sağlamıştır. İcracılar sadece belli bir sanat 
olgusunu değil, yörenin kültürünü meydana getiren geleneksel, edebiyat, yaşam tarzı 
ve bunu oluşturan unsurların anlamları, inanç, tarih gibi her detayı ustalarından 
öğrenmektedirler.  Yani Barak Ağzı Uzun Havalar icra boyutunda yorumlanırken, 
icracının sahip olduğu bu unsurların icraya yansıması söz konusudur. Bu boyutu ile 
Barak Ağzı Uzun Havalar, icracıları tarafından, belli bir köke sadık kalınarak, sürekli 
kendini yenileyen bir değişim içindedir. 
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Konumuzun temelini oluşturan bu unsurlar, bizi bu noktaların somutlaştığı yerlere 
taşımaktadır. Somutlaşan bu yerler ise müziğin teknik analizleri sonucunda elde 
ettiğimiz bilgileri içermektedir.  Sonuç olarak değerlendireceğimiz hususların bu 
bölümü ise tüm bir bölgeye yayılmış olan bu teknik detayların ve bu yörede 
gözlemlediğimiz ortak noktalarını ortaya koymaktır.  
Yöredeki Eserlerin dizi yapıları oldukça geniş bir yelpazede karşımıza çıkmaktadır. 
Ancak yörede duyulan tavır özelliklerinin belirleyicisi bu diz kalıpları değil onların 
işleniş biçimleridir. 
Seyir özellikleri olarak çıkıcı, inici, inici- çıkıcı, olmakla birlikte, bu seyir 
karakterlerini sergilemeyen, dar bir ses sahası içinde icra edilen eserler de yörede 
gözlenmektedir. Bu seyirlerin gelenekselleşmiş ezgi motifleri ile icracı tarafından 
yorumlanması ve bu esnada, analiz bölümünde detaylı olarak incelediğimiz tavrın 
duyumunu oluşturan teknik unsurların icraya eklenmesi seyrin niteliklerini 
belirlemektedir. Seyir esnasında seslerin arasındaki geçişler ve aynı yahut farklı 
seslerin arasındaki münasebetler seyir özelliklerinin, bu geleneksel teknik unsurlarına 
göre şekillendirmektedir. 
 Ayrıca seyir esnasında duyulan farklı çekim merkezlerinin oluşumları 
incelendiğinde, bu teknik yapılarla karakterize edildikleri sonucu karşımıza 
çıkmaktadır.  Eserin karara bağlanışları esnasında yine bu teknik olguların sıklıkla 
icra edildiği gözlemlenmektedir. 
Seyir özelliklerini etkileyen bu detaylara ek olarak eserler içinde bu seyrin akışını 
belirleyen ritmik unsurlar göz ardı edilmemelidir.  Yörede bu hususta rastladığımız 
ilk özellik eserlerin her ne kadar sabit bir yürüyüş ve ölçü karakterleri olmasa da, 
belli sabit akış özellikleri sergilemekte olmasıdır. Düzensiz olarak birbiri ardına 
sıralanmış üç zamanlı ve iki zamanlı kalıplar ve bu kalıpların icra edilişleri zarfında 
kullanılan zamansal tercihler yöreye has özellikler göstermektedir. Bu kullanımların 
en dikkat çekenlerinin başında üçlemeli kalıplar gelmektedir. Yaptığımız çalışmada 
gözlemledik ki “Barak Ağzı” uzun havalarda üçlemeli kalıpların kullanımı çok 
yaygın olarak ve hemen her eserde belirgin bir şekilde varlık göstermektedir. 
Çalışmamızın sonuçlarından bir tanesini de bu üçlemeli kalıpların kullanım şeklinde 
görülen işleme farklılıklarıdır. Üçlemeler sıklıkla bizim tespit ve kabul ettiğimiz 
birim zamanları üzerinde bir sekizlik dilimlere veya bu sekizlik dilimlerin yarısını  
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oluşturan bir onaltılık zaman dilimine denk gelmektedir. Yani bizim tespitlerimiz 
neticesinde bu üçlemelerin bir dörtlük zaman biriminde kullanıldığı hiç 
gözlemlenmemiştir. 
Bu üçlemelerin içinde bulunan bağ yapıları yörede sıklıkla kullanılan bir başka ritim 
unsuruna bizi ulaştırmaktadır. Bu bağ yapılarının oluşumları iki şekilde karşımıza 
çıkmaktadır. Bunlardan ilkinin oluşumu ezgi karakterlerine dayanmaktadır. Bu tip 
kalıpları özellikle eserlerin saz payında net bir biçimde gözlemleyebilmekteyiz.  Bu 
tip kalıplarda bir üçlemenin ilk iki sesinde veya son iki sesinde bağlı olarak icra 
edilen üçleme kalıpları, birbiri ardına veya başka ritim oluşumları ile gerek bağlı 
gerekse ayrık olarak, birlikte icra edilmesi oldukça yaygındır. 
Bu üçlemelerin ezgi kalıplarına bağlı oluşumlarının yanında, hece yapılarının 
akışlarına bağlı olarak oluştukları da gözlemlenmiştir. Hece yapıları, günlük 
konuşmadaki söyleniş biçimlerine uygun olarak eserler içinde icra edilmektedir. Bu 
söyleniş biçimleri eserler içinde belirgin bir şekilde etkili olmuştur. Ritmik kesitlerin, 
motif olarak şekillenmesinde dilin bu kullanılış biçimleri doğrudan etkili olmuştur. 
Üçlemelerin oluşumunda etkin olarak gözlemlendiği gibi, diğer ritmik motiflerin 
oluşmasına da etki etmiştir. Buradan yola çıkarak çok sık rastlamadığımız ama 
‘Veled Bey’ örneğinde gözlemlediğimiz gibi, hece ortasına gelen vurgu duygularının 
istisnaları bir kenarda tutulacak olursa, “Barak Ağzı” uzun havaların genelinde 
prozodi açısından bir düzenin varlığı sonuç olarak ortaya konulması gereken bir 
yapıyı işaret etmektedir. 
Syllabic ve melismatic tarzlar ayrı ayrı veya bir bütün halinde eserlerde 
gözlemlenebilmektedirler. 
Bu bakış açıları ile tezimizde işlediğimiz, ezgi içerisinde göz önüne aldığımız ‘ağız’ 
konusu, yukarıda bahsettiğimiz unsurlar üzerine şekillendirilmiştir. Yörenin dil 
özellikleri birebir bu formun içinde kendini belli etmektedir. Aşiret farklılıklarına 
bakılmaksızın “Barak Ağzı” uzun havaların tümündeki dilin yapısının ortaklığı, bizi, 
tezimizin içerisinde de çeşitli delillerle işlediğimiz gibi, bu formun sadece bir aşiretin 
müziği olmasından ziyade, bölgenin genelinde farklı Türkmen Aşiretleri tarafından 
yaygın olarak icra edilen bir kültür olduğu sonucuna iletmektedir.  
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Ritim kalıpları ile eşdeğer ve onunla paralel bir yönde ilerleyen ve bir birleri ile 
sürekli bir ilişki sergileyen bir diğer unsur saz ve ses paylarında gözlemlenen teknik 
unsurlardır. 
Özellikle bağlama icrası üzerinde yoğunlaştığımız çalışmamızda, mevcut genele 
yayılmış teknikleri orta koymaya çalıştık. Buradan karşımıza çıkan ilk sonuç 
Anadolu’nun diğer yönlerinde kullanılan tezene vuruş kalıplarından farklı bir şekilde 
ortaya çıkan vuruş tercihleridir. Sürekli alttan, sürekli yukardan, vurgulu vuruşların 
varlığı, yöre tavrında karşımıza çıkan sonuçlardan bir tanesidir.  
Ayrıca detaylı olarak, ortaya koyduğumuz sol el tekniklerinin karmaşık yapısı bu 
vuruşların akış gücü ile birleşince yöreye has duyum özelliklerinin, icra esnasında 
sıklıkla kullanılmakta olduğu sonucu karşımıza çıkmaktadır. Gaziantep Yöresi 
Baraklarında kullanılan bu yapılar, aynı dizi ve seyir özelliklerini taşıyan, diğer 
formlardan bu kültürü ayıran bir sonuç olarak değerlendirilmelidir. 
Ses teknikleri konusunda çalışmamızın bizi yönlendirdiği ilk sonuç, yöre 
icracılarının sesleri çıkartırken, ağız veya yüz bölümünde olan ses boşluklarının, 
eserin akışı içinde kullanılmamasıdır. İcracıların konuşma sesleri ile eserleri 
yorumlarken çıkardıkları ses ararsında tını farkı yoktur. Yani eser icrasında ses 
doğasının dışında başkalaştırılmamaktadır. 
Yukarıda bahsettiğimiz durumun yöre genelinde bir istisnası vardır ki, bu yörede 
gelenekselleşmiş bir icra unsuru olarak var olmaktadır. “Kılıçoğlu” adlı eserde 
detaylı olarak işlemeye çalıştığımız bu öğe, eserlerin başlangıç kısmındaki 
haykırışlarda kendini göstermektedir.  Bu yapılan vurgulama unsuru eserler içindeki, 
diri yürüyüşlerin başlangıç noktasını oluşturmaktadırlar. 
Eserler içindeki hançere kalıpları, birkaç değişik şekilde gözlemlenmektedir. Bunları 
seslerin nitelikleri açısından iki gruba ayırabilmekteyiz:  
a) Aynı ses üzerinde yapılan icralar ile şekillenen hançere yapıları  
b) Farklı sesler arasında gerçekleşen hançere yapıları 
 Aynı ses üzerinde, oluşan icra şekilleri neticesinde ortaya çıkan gelenekselleşmiş 
yapılar, genellikle eserlerin vurgu veya gerginlik noktalarına, seyri, çekim merkezine 
yöneltmek için, denk gelmekte ve bunların yanında uzayan ezgi kalıplarının 
işlenmesi amacı ile de kullanılmaktadır. Tabi bu oluşumu doğrudan etkileyen 
yardımcı unsur, aynı seslerin yan yana icra edilişi sırasında kullanılan, ritim 
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kalıplarıdır. Üçlemeli kalıplar ve dörtlemeli kalıplar en sık kullanılanlar arasındadır. 
Ve bu yapıların birbiri ardına gelen değişik çeşitlemelerinin yürüyüşü, gerginliği ve 
vurguyu sağlanması için kullanılan tekniklerdir ki yörenin eser yapıları 
incelendiğinde karşımıza çıkan bir başka sonuçtur.   
Farklı sesler arasında yapılan hançere kalıplarında karşımıza çıkan sonuçların 
başında bu sesler arsındaki geçiş prensipleri ve seslerin ağız içinden çıkarken, 
kullanılan harfler yardımı ile biçimlendirilmesi gelmektedir.  
Sesler arasındaki geçişlerin sıklık oranı, hançerenin karakterini belirleyen bir unsur 
olarak gözlemlenmektedir. Notalarda ayrıntılı olarak ortaya koymaya çalıştığımız, bu 
husus, bir sesten sonra gelen sesin elde ediliş biçimleri ile birleşince mevcut hançere 
yapılarını meydana getirmektedir.    
Bu seslerin elde edilişleri, glisandolu geçişlerin yanında, kesik ve net baskılar veya 
bir sesi diğerine göre daha belirgin basarak oluşturulmaktadır. Yörenin bu şekilde 
elde edilen hançere kalıpları, çalışmamızda sıklıkla bahsetmeye çalıştığımız, sesli 
harf ve hece değişimleri ile çeşitlendirilmekte ve tınısal olarak daha geniş bir 
yelpazeye taşınmaktadır.   
Tüm bahsettiğimiz bölümlerden sonra, netice olarak şunu söyle biliriz ki, müzik 
olgusu sadece teknik veriler ışığı altında açıklanabilecek bir kavram değildir. Ancak 
kaçınılmaz olarak teknik verilerin yardımına ihtiyacımız vardır. Bizde bu 
çalışmamızda, bölgenin sosyal, ekonomik ve coğrafi etkileşimleri ile şekillenen 
kültür yapısının bir alt kolunu oluşturan “Barak Ağzı” uzun havaların, icrası 
sırasında, yapılan teknik detayları tespit etmeye çalıştık. Doğal olarak yörenin bütün 
icra anlayışını yazıya aktarmak imkânsızdır.  Çünkü müziğin birebir her detayı ile 
kâğıda aktarılması kanımızca mümkün değildir. Kültürü benimsemek doğru icra için, 
ilk kural olarak karşımıza çıkmaktadır. Kaynak kişileri ve yöresel icracıların 
repertuarlarını dinleme yolu ile analiz etmek, icranın oluşmasında önemli bir temel 
nokta görevini üstlenmektedir. Yaptığımız çalışma bizi mükemmel bir icraya 
götürmez. Bu çalışmada bizim ulaşmak istediğimiz hedef, bu süreç içerisinde müziği 
teknik olarak daha farkında bir bakış açısı ile algılayabilme konusunda bir veri 
kaynağı oluşturmaktır.  Ayrıca bu tespitlerin yapılmasının, son derece karmaşık 
müzik kalıpları ile icra edilen bu yapının müzikal olarak daha rahat algılanabilmesi 
için, bu teknik ve duyumu zor detayların iyi anlaşılması gerekmektedir. Yaptığımız 
çalışmanın bu hedefte bir başlangıç noktası olabileceğini düşünmekteyiz. 
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